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AN ABSTRACT OF THE THESIS OF Linda Collins Blumenthal for 
the Master of Arts in German presented May 3, 1973. 
Title; The Influence of Jugendstil on Rilke's Early Peetry 
APPROVED BY MEMBERS OF THE THESIS CO~1ITTEE: 
A review of the secondary literature written on Rilke 1 s 
poetry reveals that earliest work scarcely been dealt 
with. This fact is not astounding considering that the poet 
faund literary acclaim only in his more mature period. In 
those cases, however, in which Rilkets first poetry has been 
examined, it is approached outside the contextoof later de­
velopments. This paper is based on the thesis that a vital 
continuous thread which begins with Jugendstil and extends 
into his most mature poetry, runs through Rilkets work as re­
gards life style and art theory. Many of his most typical 
symbols - and he a representative of the Symbolist move­
ment - can be traced back to Jugends : Angel, Love, Dancer 
and Death, for example. A thorough analysis of Rilkets poetry 
cannot be undertaken without consideration of his early de­
pendence upon Jugendstil especially because such symbols are 
newly interpreted Jugendstil themes. The aim of this paper 
2 
is therefore the exploration of this dependence as exempli­
fied in Rilke's early poet~y ,thus providing a basis from 
which a comprehensive interpretation of Rilke's person and 
work can be realized. 
As to the method of investigation: In order to show 
what exactly made Rilke a Jugendstil poet it was necessary 
to extend the subject matter examined to include not only 
his poetry and essays, but also statements made by him in 
letters and diaEEes and statements made about him by his 
acquaintances and to relate these to the cultural aad in­
tellectual history of the turn of the century and the Jugend­
stil traaition. 
Rilke's poetic development begins with an inclination 
towards representational art, and his work is continually 
characterized by a pictorial manner of expression. His in­
terest in art manifests itself in the attempt to finish a 
degree in Art History, in the process of which he is inevi­
tably swept up into a circle of artists in Munich, which is 
at this time (1896) ~ center of the creative modern trend 
in art, namely the Jygendstil movement. Rilke was in addit­
ion attracted to this movement because its advocates were 
searching for ~~operation and unity in the arts in order to 
thus revitalize life and the whole of society. This~oper­
ation concerned Rilke in as far as he wrote poems to Jugend­
ktil paintings, publi~hed.~is poetry and ess~ys f~equently 
in Jugendstil magazines, had his books decorated with Jugend­
3 

stil ornaments, established relationships with Jugendstil 
artists and in various ways supported Jugendstil theater. 
Such activities had of course an effect upon his literary 
production. In order to determine the Jugendstil influences 
in his poetry, it is first necessary to provide a general 
comparison of the themes apparent in Jugendstil in the visual 
< ~ .. ~ 
arts with those in literary Jugendstil. This part of my 
paper consists of an exposition of the typical characteris­
tics of this art tradition which distinguish Jugendstil fro~ 
its contemporaries - Impressionism and Neoromanticism; name­
ly, the particular approach to life with its new turn toward 
natural forms and goals and the thus resulting style of ar­
tis tic expression; and finally, the elevation of art to a 
sacred function through which a paradise-like state of ex­
istence could be restored. 
Rilkets connection to Jugendstil can be best portrayed 
- .. 
chronologically. Having begun during the period in Prague in 
which Rilke composed youthful poetry with Jugendstil themes, 
the development continues in Munich and leads him to the pre­
cursors of the movement - the Preraphaelites; they and the 
general rediscovery of the Renaissance before the turn of the 
century take Rilke in 1898 to Italy, its land of origin. The 
works which were written in Italy and shortly thereafter a~e 
a reflection of Rilke's absorbtion of the Renaissance as seen 
through the eyes of the Preraphaelites and Jugendstil artists. 
. . 
Rilkes tiDing" concept which is so important for his later 
----,~,,..-... 
4 
poetry materializes at this time and finds further devel­
opment d~ring ,his journeys to Russia and. the ~ojourn in 
Worps\tvede, the actualized Uartificial paradise n in order 
to all the faster come to an external renunciation of Ju­
gendstil in Paris (1902), partly due to the fact that Ju­
gendstil art shortly after the turn of the century had be­
come to some extent a common fad. The actual life philosophy 
contained in Jugendstil, however, remained alive in Rilke. 
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I. KAPITEL 
EINLEITUNG 
Rilkes Verh~ltnis zur Malerei spielt eine wichtige 
, . 
Rolle in jeder Phase seiner dichterischen Entwicklung. Die 
Malerei gibt ihm wichtige Anregungen bei der Formulierung 
seiner Kunstauffassungen und ist eine Inspirationsquelle, 
die eine wertvolle Einsicht in seinen SchaffensprozeB bietet. 
Man nimmt meistens an, daB die Malerei fur Rilkes Dich­
tung erst nach 1902 wahrend seines Aufenthalts in Paris Be­
deutung gewonnen hat, denn hier werden seine entscheidenden 
Erlebnisse in der Malerei deutlich durch eigene Aussagen in 
Briefen und in den zu dieser Zeit geschriebenen Gedichten 
zum Ausdruck gebracht. Tats~chlich verbringt Rilke Tage und 
Wochen in verschiedensten Ausstellungen. Er informiert sich 
tiber die Entwicklungsgeschichte der modernen Kunst, interes­
siert sich dabei besonders fUr Van Gogh und Cezanne und er­
1kennt das Neue dieser Richtung, namlich die "Wendung" zur 
Zweidimensionalitat, die mit ihrer gewandelten Perspektive 
das eigentlich Moderne der bildenden Kunst des 20. Jahrhun­
derts einleitet. Die groBe Wendung in seiner Schaffensweise 
kann als Ergebnis dieser Beschaftigung und seiner Begegnung 
mit Rodin gesehen werden, indem hier bei ihm neue Vorstel­
lRilke, Briefe 1906-1907 (Br.A.) (Leipzig: Insel-Ver­

lag, 1930), S. 390. 
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lungen von der Dinghaftigkeit in der Kunst erweckt werden, 
die er dann in seine eigene Dichtung umzusetzen versucht: 
In den Neuen Gedichten geht ein groBer Teil der Gedichte 
auf Artregungen aus der bi1denden Kunst zuruck. Durch genaue 
Uberprufung der Tagebucher und Briefe, durch einen Vergleich 
mit den Entstehungsdaten der Gedichte stel1t man z.B. fest; 
daB unter anderen diese Gedichte auf Bilder folgender Maler 
zuruckzuflihren sind: "Corridau (Gaya), nLeda" (Correggio) 
und uDie Legende von den drei lebendigen und drei TotenU 
(Benozzo Gozzoli).2 Auch die Werke, die nach den Neuen 
Gedichten entstehen, sind unbedingt in Verbindung mit Halern 
und Ma1erei zu betrachten. So z.B. "Die spanische Tri10gie'; 
"Himme1fahrt Marian und "Christi Ho1lenfahrtU , die aus dem 
Erlebnis seiner Spanienreise 1912-13 und des Studiums EI 
Grecos geschrieben werden. E1 Greco ist auch spater wichtig 
fUr das Enge1bild der Elegien. Die Kriegsjahre in Wien und 
Munchen brachten Beziehungen zu den Malern Kokoschka und K1ee 
und Ste11ungnahme zum Expressionismus und der abstrakten 
Kunst. Es war aber Picasso, der den tiefsten Eindruck gemacht 
hat und dessen Gema1de, "La Fami11e des Saltimbanques", die 
Grund1age fur die tfFtinfte E1egie tl gewesen ist. 
In der Periode nach 1902 gibt es also wichtige Verbin­
dungen von der Ma1erei zu Ri1kes Dichtungen, was in der Sekun­
dar1iteratur entsprechend untersucht wurde. Zum groBten Teil 
2H. Berendt, Ri1kes Neue Gedichte (Bonn: H. Bouvier 

Verlag, 1957). 
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unerforscht blieb aber die Periode vor 1902, mit der diese 
Arbeit sich beschaftigt. Unerforscht wahrscheinlich des­
wegen, weil das Frlihwerk von Rilke seIber nicht viel spater 
verleugnet worden ist - wie wir sehen werden, zum Teil mit 
gutem Grund, denn in der Tat sind die ersten Veroffentli­
. . 
chungen, an seinem Hauptwe~k gemessen, klinstlerisch weniger 
. . 
wertvoll. Was hier beabsichtigt ist, ist die Entwicklung 
der Rilkeschen Kunstauffassung bis 1902 darzustellen, die 
eben durc~ seine Beziehung zur Malerei (und vor allem zu der 
Kunstrichtung Jugendstil) geformt worden ist - eine Kunstauf­
fassung, die durchaus in Verbindung auch zum Spatwerk zu be­
trachten ist. 
II. KAPITEL 
DIE BEDEUTUNG DES SCHAUENS BEl RILKE 
Das Anschauen der Dinge war von Anfang an Rilkes erstes 
Anliegen:. sehen lernen wollte er in erster Linie. Es war 
diese F~higkeit, die ihn so sehr mit der Malerei verband. 
Der erste Ausdruck seines Ktinstlerwesens waren dernentsprech­
3
end Zeichnungen. Carl Sieber und F.W. Heerikhuizen berichten 
tiber die ersten Malversuche, die hochstwahrscheinlich von der 
Eitelkeit der Mutter stark untersttitzt wurden. Die Lieblings­
thernen des Frtihwerks tauchen schon hier auf: Villen und 
Schlosser, Inseln, drachentotende Ritter und kampfende, helden­
hafte Offiziere. Diese Beispiele sind mit einer Stelle aus 
Malte Laurids Brigge zu vergleichen, wo er als kleines Kind 
einen "sehr deutlichen Ritter auf einem rnerkwlirdig bekleideten 
Pferd" zeichnet. Plotzlich rollt sein "Bleistift vorn Tisch 
herunter und er kriecht unter den Tisch und sucht ihn. In 
der Dunkelheit erkennt er nur seine eigene, ausgespreizte 
Hand 
die sich ganz allein, ein biBchen wie ein Wassertier, 
da unten bewegte und den Grund untersuchte. Ich sah 
3Carl Sieber, Rene Rilke (Leipzig: Insel-Verlag, 1932), 
S. 78ff. 
F.W. Heerikhuizen, R.M.Rilke, His Life and Work (Lon­
don: Routledge & Kegan Paul Ltd., 1951), S. 33f. 
I 
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ihr, weiB ich noch, fast neugierig zu; es kam mir 
vor als konnte sie Dinge, die ich sie nicht ge­
lehrt hatte, wie sie da unten so eigenmachtig her­
umtastete mit Bewegungen, die ich nie an ihr beob­4
achtet hatte. 
Das Traumatische an diesem Ereignis ist das Erscheinen einer 
groBen, mageren Hand, die aus der Wand seiner eigenen Hand 
entgegenkommt und sie sucht. Nur mit groBer MUhe kann der 
Junge seine Hand zurUckziehen und wieder auf seinen Stuhl 
kommen - noch ganz bei BewuBtsein,aber korperlich geschwacht. 
Der Erzahler vermag dieses Geschehen nur vage wiederzugeben, 
aber es hat sich tief in das Wesen des Kindes eingepragt und 
hat eine weiterwirkende Kraft Uber ihn. 
Es ist natUrlich Einbildung, wenn ich nun behaupte, 
ich hatte in jener Zeit schon geflihlt, daB da etwas 
in mein Leben gekommen sei, geradeaus in meines, 
womit ich allein wUrde herumgehen mUssen, immer und 
immer.· Ich sehe mich in meinem kleinen Gitterbett 
liegen und nicht schlafen und ixgendwie ungenau 
voraussehen, daB so das Leben sein wlirde: Voll 
lauter besonderer Dinge, die nur fur Einen gemeint 
sind und die sich nicht sagen lassen. 5 
Vielleicht ist es das GefUhl des Berufenseins, das Un­
sagbare zu empfangen und klinstlerisch zu vermitteln. Der 
ProzeB des Aufzeichnens ist mit dem Anschauen stark ver­
bunden was in einem Rilkebrief an seine Frau Clara Westhoff 
deutlich wird. Rilke beschreibt, wie seine Arbeit sein musse: 
•••wie wenn man zeichnet, den Blick auf das Ding ge­
bunden, verwoben mit der Natur, und die Hand geht 
allein irgendwo uden ihren Weg, geht und geht, wird 
angstlich, schwankt, wird wieder froh, geht und geht 
4Rilke, Samtliche Werke. (SW). Bd. VI. (Wiesbaden: 
Insel, 1966), S. 795. 
5ibid. S. 796. 
6 
tiefer unter dem Gesicht •••• Mir ist als hatte ich 
immer so geschaffen: das Gesicht im Anschauen 
ferner Dinge, die Hande allein. 6 
Es gibt genUgend T~gebuchstellen, Briefe und Gedichte 
auch aus der fruhen Periode Rilkes, die seine dichterische 
Arbeit in erster Linie als AnschauungsprozeB beschreiben. 
Nur als Beispiel eine Stelle aus einem Brief vom 10~ Marz 
1899: 
••• in unserem Schauen liegt unser wahrstes Erwerben. 
Wollte Gott, daB unsere Hande waren wie unsere Augen 
sind: so bereit im Erfassen, so hell im Halten, so 
sorglos im Loslassen aller Dinge; dann konnten wir 
wahrhaft reich werden. Reich aber werden wir nicht 
dadurch, daB etwas in unseren Handen wohnt und welkt, 
sondern es solI alles durch ihren Griff hindurch­
str5men wie durch das festliche Tor des Einzugs und 
der Heimkehr.7 
Bis in die Zeit der Elegien und Sonette bleibt das "Von-sich­
selbst-Fortschauen tl ein Merkmal seines Arbeitsprozesses. Ein 
Gemalde von Hans Memling, "Der Evangelist Johannes auf Pat­
mos" auf dem SeitenflUgel des Johannes-Altars in Brligge, be­
eindruckt Ri1ke so sehr, daB er am 16. Januar 1912 nach der 
Niederschrift der beiden ersten Elegien sagt: 
Ich zogere unendlich, liebe Flirstin, nach dem Diktat, 
das mir hier auf diesem Patmos so sttirmisch einge­
rufen wurde, daB ich, wenn ich daran denke, meine, 
wie der Evangelist in BrUgge im Johannisspital, 
mit beiden Handen geschrieben zu haben, nach rechts 
und links, urn alles Eingegebene aufzufangen. 8 
6Rilke, Br.A.1902-1906. (Leipzig: Insel, 1930), S. 83. 
'7Rilke, TagebUcher aus der Frlihzeit (Leipzig: Insel, 

1942), S. 152. 

8Rilke, Briefwechsel, R.M.Rilke und Marie von Thurn und 
Taxis-Hohenlohe. (Wiesbaden: Insel, 1951), S. 92. 
• • • • 
7 
Auch im. dem spateren Gedicht vom November 1915, "Die Worte 
des Herrn an Johannes auf Patmos" heiBt es: 
Aber du, du sieh, gewahre, sei 
sthauender, als je ein Mann gewesen • 
Und sollst schreiben, ohne hinzusehn; 
denn auch dieses ist von Noten: Schreibel 
leg die Rechte rechts und links auf de~ 
Stein der Linke: daB ich beide treibe. 
Die ,tVerwandlung des Sichtbaren" im Spatwerk ist dann 
die Endstufe dieses Schauens, "die geschaute Welt" will "un­
sichtbar in uns erstehen" (9. Elegie). Rilke schreibt aus 
Duino im Marz 1912: 
Damals (zur Zeit Tassos) fing viel1eicht das an, was 
wir schon so vo11zogen urn uns sehen, das ZurUckschla­
gen einer im AuBeren UberfUllten Welt ins Innere •••• 
die inneren Erlebnisse waren im sechzehnten Jahrhun­
dert im Sichtbaren drauBen zu einer solchen Herrlich- 10 
keit gediehen, daB sie weiter nicht zu steigern waren • 
... ~ '" ~ I . 
- -_. ...,,"~ ~ 
Die Aufgabe des Menschen und des Dichters insbesondere ist e~ 
sich mit dem Sichtbaren innig zu verbinden, Abschied von ihm 
zu nehmen und es sich in seinem unsichtbaren Wesen anzu­
eignen. ll So heiBt es in der ltSiebten E1egie lf : 
. 	Nirgends, Geliebte, wird Welt sein, als innen. 

Unser Leben geht hin mit Verwandlung. Und immer 

geringer schwindet das AuBen. Wo einma1 ein 

dauerndes Haus war, schlagt sich erdachtes 
9Rilke, SW. II. (Wiesbaden: Insel, 1963), S. 108. 
10Rilke, Br.A. 1907-1914. (Leipzig: Insel, 1933), S. 
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. 11W. Falk, Leid und Verwand1ung (Salzburg: Otto MUller 
Verlag, 1961), s. 67. 
8 
Gebi1d vor, quer, zu Erdenk1ichem vo1lig gehorig, 
als stand es noch ganz im Gehirne. 12 
Oder in der UNeunten Elegie": 
Und diese, von Hingang lebenden Dinge verstehn, 
daB du sie rtihmst; verganglich, traun sie ein 
Rettendes uns, den Verganglichsten, zu. Wollen, 
wir wollen sie ganz im unsichtbarn Herzen ver­
wandeln in - a unendlich - in uns!13 
"12Rilke, SW. I. (Wiesbaden: Inse1, 1955), S. 711. 
l3ibid. s. 719. 
III. KAPITEL 
DAS KUNSlSTUDIUM 
Ein wei teres Anzeichen flir Rilkes Interesse an Malerei 
ist sein immer wieder beabsichtigtes Kunststudium. Nach­
dem er durch Privatunterricht das :Abitur nachgeholt hatte, 
imrnatrikulierte er sich zu Anfang des Wintersemesters 1895­
1896 an der Karl-Ferdinand-Universitat in Prag und belegte 
Philosophie, deutsche Literatur und Kunstgeschichte. Doch 
sein Onkel, Forderer der Familie, der schon wahrend der Schul­
zeit Rilkes Studium (in Form eines Stipendiums) unterstlitzte, 
hatte den Wunsch, daB der junge Rilke nach einem Studium der 
Rechte die eigene Anwaltskanzelei ubernehmen sollte; nach ei~-
nem halben Jahr wechselte Rilke also zur Rechtswissenschaft 
..
. 14
tiber - allerdings ohne Begeisterung. Ende September ver­
lie~ er Prag und ging nach Munchen, wo er mit Unterbrechungen 
bis Oktober 1897 blieb und in losem Kontakt mit der Universi­
tat stand, indem er ein biBchen Kunstgeschichte studierte, 
besonders italienische. Mitte Mai 1897 machte er auch die 
Bekanntschaft mit Lou Andreas-Salome, die sich bald zur lei­
denschaftlichen Liebe entwickelte. Rilke folgte ihr nach 
Berlin im Herbst des Jahres, wo er auch Vorlesungen besuchte 
14H.E. Holthusen, Rainer Maria Rilke in Selbstzeu nissen 
und Bilddokumenten (Hamburg: Rowohlt, 1958 , S. 19. 
10 
und sein Studium der'Literatur und Kunstgeschiehte fortset­
zte. l5 Dieses Studium war als Vorbereitung auf die Italien­
reise im Frlihling 1898 gedaeht. Das Florenzer Tagebuch ist 
ein Beweis fUr diese intensive Beschaftigung mit der Kunst •. 
Dureh Lou entsteht ein Interesse fUr RuBiliand, das zu 
zwei russisehen Reisen ftihrt - die erste im Frtihjahr 1899 
und die zweite im Mai 1900. Rilkes Kunststudium vo1lzog sieh 
auBerhalb des Rahmens der Universitat. Briefe und Tagebueh­
eintragungen beriehten tiber tage- und woehen1anges Ausein­
andersetzen mit der russisehen Kunst zusammen mit Lou. Drei 
Tage vor der ersten Reise sehreibt er an Frieda von BUlow, 
die Freundin Lous: 
•••mein Universitatsstudium (ist) nun unvermeidlieh 
und unaufsehiebbar •••• Die eigentliehe Arbeit nimmt 
doch erst im Winter ihren Anfang, und es gibt zu­
:.: ',:':'lllaehst aueh nieht viel Interessantes zu horen. A1s 

Hauptfaeh werde ieh Kunstgesehiehte betraehten und 

hoffen, daB Herman Grimms halberledigter Lehrstuhl 

bal.d gut besetzt lJIlerde. l"Ian moehte am liebsten 

Muther horen; aber der ist in Breslau, und ieh mag 

dmndiesEu:=n,Pfiliita:n£enezwal'.. ter Ordnung willen nieht 

den lieben "Waldfrieden" verlassen, in dem so gute 

Arbeitsstunden mir froh und freigebig begegneten. 

Denn, ieh rouB Dir nieht sagen, daB meine Arbeit 

die hoehste Instanz bleibt und daB vor dem Blick 

einer sehenkenden Stunde aIle Eintagspfliehten ver­

stummen mlissen. Immerhin, glaub ieh, wir mir die 

Fachbeschaftigung den Weg zu manchem guten Buch 

zeigen•••• l6 

Diese Aussage faBt die Situation zusammen: am wiehtigsten 
war Rilke seine eigene Arbeit - hier weiterzukommen war fast 
15ibid. s. 35. 
16Rilke, Briefe und TagebUeher 1899-1902 (Leipzig: In­
sel, 1931), S. 10. 
11 
die einzige Absicht seines Lebens. Das ~rivate Kunststudium 
blieb im Vordergrund - auch in den zwei folgenden Jahren nach 
den RuBlandreisen bis zur Pariser Zeit im Herbst 1902. Denn 
auch in Worpswede und Westerwede, wo er zusammen mit Kunst~ 
lern lebte und schon anfing sich flir Rodin und Cezanne zu be­
. .
. 
geistern, kam kein ordentliches Studieren zustande. In Wes­
terwede lebte dann Rilke mit seiner neuen Frau, der Bild­
hauerin Clara Westhoff, und deren materielle Notlage machte 
die Wiederaufnahme des Studiums unmoglich. Doch die Idee 
taucht imm~r wieder auf, und noch im Juli 1902 waren seine 
Parisplane unbestimmt; er hatte noch die Hoffnung, "im Ok­
tober zu Muther nach Breslau zu gehen, in der Absicht, so 
bald als moglich den Doktor zu machen. nl7 Stattdessen liber­
siedelt er im August nach Paris. Im Oktober schreibt er in 
einem Brief aus Paris an Arthur Holitscher: 
Ich wollte nach Breslau gehen, urn zu lernen. Nun 
damit kann ich hier gut beginnen. Ieh werde im 
College de France rnanches horen, vielleicht kommt 
etwas dabei heraus •••• 18 
Man sieht, er hatte die Idee eines Faehstudiurns immer noeh 
nieht verworfen, doch von einem offiziellen Kunststudium ist 
hier zum letzten Mal die Rede. 
l7op • c it. BW VI., S. 1435. 
18op • c it. Br.A. 1902-06. S. 53. 
IV. KAPITEL 
DER JUGENDSTIL ALS DIE MODERNE KUNSTRICHTUNG 
IN DER FRDHZEIT RILKES 
Halten wir fest: seit seiner Kindheit war die Malerei 
fUr. Rilke eine auBerst wichtige Quelle und Ausdruck fUr seine 
geistige Produktivitat; kein Wunder, daB in dem fUr uns wich­
tigen Zeitraum (namlich 1895-1902) Rilke der maBgeblichen 
Kunstrichtung unter den jungen Kilnstlern - eben dem Jugend­
stil - sein Hauptinteresse zuwandte. Bevor ich Rilkes Ver­
. . 
arbeitung des Jugendstils behandele, sei eine kurz~ Charak­
terlsierung dieser Stilrichtung und eine Erorterung der 
Forschungslage eingefUgt. 
I. 	DER GEISTESGESCHICHTLICHE HINTERGRUND 
DES JUGENDSTILS 
Jugendstil in der bildenden Kunst ist die Epoche zwi­
schen Naturalismus und Expressionismus. Er ist die deutsche 
Version der Stilwende, die sich von Chicago und New York tiber 
Schottland., England, Spanien, Frankreich, Belgien, Osterreich 
bis RuBland ausbreitete und in einzelnen Landern mit ver­
schiedenen Namen versehen worden ist (Art Nouveau, Liberty, 
Modern Style etc.). Er entstand als Protest gegen Histo­
rismus in der Kunst und Positivismus in der Wissenschaft, 
gegen den Kapitalismus und Industrialismus, die das Leben im 
13 

Wi1helminischen Zeitalter bestimmten. Die Jahre nach 1871 
und der Kronung Wilhelm II. brachten in der Tat nationa1e 
Erfo1ge und materiel1e Leistungen, ermoglicht durch die In­
dustrialisierung und die Entwick1ung der Technik, aber es er­
fo1gte eine Vernach1assigung der Geisteswissenschaften gegen­
tiber den Naturwissenschaften und eine Abwertung der irra­
tiona1en, seelisch-geistigen BezUge des Lebens. 
Dagegen wehrte sich eine neue jlingere Generation, die 
eine Renaissance der Kunst und des Lebens herbeiflihren wol1te­
Technik und Zivilisation sollten durch Ku1tur ersetzt werden. 
Statt des Rea1en, Wirklichkeitsnahen gewann nun das Phanta­
stische, Marchenhafte, Romantische an Bedeutung. Die Hinwen­
dung zur Natur und zum All, die Suche nach der Einheit zwi­
schen Natur und Geist, Kunst und Leben, Korper und Seele 
. . 
und nach Gott und Mensch war eine Flucht vor der tmodernent 
Zersp1itterung. Man sehnte sich wieder nach vorindustriel1en 
Zustanden zurlick - kurz: nach Ursprtinglichkeit. 
Die Kehrseite dieser Bewegung war die Einrichtung eines 
Schonheitskults, der sich von den Realitaten der Gesellschaft 
ab1oste. Schonheit war nur in der Kunst durch die Phantas 
des KUnstlers erreichbar, der die Wirklichkeit in einer sub­
jektiven, intuitiven und idealen Weise erlebte und umgestal­
tete. Er suchte Zuflucht in dieser seiner selbst erfundenen 
Welt, die sich nur fUr Traume und Sehnslichte eignete. 
We1che waren die Haupt1eistungen des Jugendstils irn 
Rahmen der Kunstgeschichte? Als erstes ware zu erwahnen die 
14 
Uberwindung des UHistorismus" und die positivistisch-akade­
mische Natur- und Genremalerei, die auf den Akademien ge­
1ehrt und besonders in der Malerei und Archit~ktur verwirk­
licht wurden. 19 Die Entwicklung eines eigenen Stils 'vor 
dem Jugendstil hatte dieser Generation gefehlt, man kopierte 
und van~rte die gesamte deutsche Kunstgeschichte bis zum 
Biedermeier. Man entwarf nacheinander und nebeneinander im 
Stil der Neu-Romantik, Neu-Gotik, Neu~Renaissance, d_s Neu­
Barocks und Neu-Rokokos in der Vor1iebe fUr einen unechten 
Prunkstil, fUr 'Altdeutsches' mit viel Schnorkeln, Deckchen 
und Statuen: Uberladenes Interieur. 
Jugendstil dagegen strebte eiaen vollig neuen einheit­
lichen stil an, der auf allen Gebieten der Ausstattung des 
Alltags sich durchsetzen sollte. Insofern kann die Rede von 
einer BemUhung um gesamtktinstlerische Gestaltung des Lebens 
seine Das Gesamtkunstwerk entstammt der Uberzeugung, daB 
die Kunst der hochste Wert sei und in jedem Lebensbereich 
von Bedeutung sein mtisse. Die Grenzen zwischen den Ktinsten 
wurden aufgelost: die bildenden Ktinste solI ten mit Litera­
tur und mit den dekorativen KUnsten vereinigt werden. Die­
sen Gedanken hatten schon die Praraphaeliten in England ent­
wickelt. Ihre Vertreter - Rossetti, Hunt, Burne-Jones und 
Maddox Brown - dichteten, malten, entwarfen Mobel, Texti1ien 
oder trugen etwas zu den angewandten KUnsten bei. Art 
19L. Koreska-Ha~tmann, Jugendstil - Stil der 'Jugend' 
(Nord1ingen: DTV, 1969) S. 17. 
15 
Nouveau (die englische Version des Jugendstils) Ubernahm 
diese Ideen, die dann endlich nach Deutschland kamen. 
Eckmann, Behrens, Van de Velde, Heinrich Vogeler und zahl­
reiche andere waren in ahnlicher Weise anfangs Maler und 
wandten sich dann den Wert des 'autonomen Kunstwerks' 
bezweifelnd - zur angewandten Kunst und entwarfen Mobel, 
Innenausstattungen, Arbeiten in Silber, Glas und Porzellan; 
sogar architektoni5che Fragen beschaftigten sie. Ein 
wesentlicher Punkt fUr meine These ist die Tatsache, daB aus 
de~ Zusammenarbeit, die zwischen Kunstlern und Dichtern 
stattfand, auch eine neue Buchkunst sowie zahlreiche Zeit­
schriften entstanden, die Jugendstilideen forderten; so er­
schienen in den neunziger Jahren nicht weniger als 100 
solcher Zeitschriften in Europa. 
Das Hauptmerkmal des neuen Stils ist die asymetrische 
wellenformige Linie, die in einer peitschenartigen energie~ 
geladenen Bewegung auslauft. Sie stellt die stilisierten 
Elementarbewegungen des Wassers, des Feuers und der Luft mit 
schwungvoller Asymmetrie dar. Und dennoch ist die wellen­
formige Linie nur ein auBeres und populares Merkmal dieses 
Stiles; ihre eigentliche Bedeutung liegt in der Fahigkeit, 
den Gegenstand in sich aufzunehmen und zu verwandeln und ihn 
der linearen Bewegung untertan zu machen. Meistens ist die 
Ornamentierung symbolisch zu verstehen. Sie stellt Phano­
mene der Natur dar, wie zum Beispiel einen PflanzensproBlin~~ 
eine Knospe oder einen jungen Baum und betont somit eine 
I 
16 
dynamisch-organische Lebensauffassung. Die'Motive sind in 
der Hauptsache botanische Motive, die sich fUr die Wellen­
linie eignen: Schwertlilien, Lianen, Seerosen, Mohn und 
Heckenrosen - alles mit einem reichen Bl~tter- und Ranken-, 
werk; man liebte aber auch Pfaue, Flamingos und Schwane; 
dem Element Wasser wurden auch Undinen und Wassernixen entR 
nommen. 
--
II. DIE GEWANDELTE EINSCHATZUNG DES JUGENDSTILS 
'UND" 
DIE FORSCHUNGSLAGE 
Uber den Begr~ff Jugendstil gab es immer Meinungsver­
schiedenheiten. Schon urn 1900 v~rdammten ihn einige als den 
1 Inbegriff aller dekaden,ten Geschmacklosigkei ter:t' wahrend an­
I dere ihn als Aufbruch in die Moderne begrliBten. In dieser 
I Doppeldeutigkeit sieht man ihn noch heute, doch in der For­
schung ist eine gewisse Entwicklung festzustellen. Bis 1933 
1 interessierte man sich nur fUr die 'puristischen' Elemente 
des Stils, die entwicklungsgeschichtlich bereits auf den Ex­
pressionismus oder die Neue Sachlichkeit hinzudeuten schienen. 
(Michalski, Hamann). Nach der Hitlerzeit wandten sich die 
Emigrierten (Pevsner, Schmalenbach) immer starker der viel­
faltigen Verflochtenheit des deutschen Jugendstils mit den 
internationalen Art-Nouveau-Tendenzen ZU, wahrend man in 
Deutschland den Nachdruck m~hr und mehr ~uf Vokabeln wie Auf­
bruch, Wende, Jugend und Lebenspathos 1egte. Doch 'auch das 
Schwlile, die innere Emigration in das Reich der Undinen, 
wurde gerade in d~esen Jahren zum erstenma1 einer objektiven 
Betrachtung gewlirdigt. (Sternberger) Seit der Ausste11ung 
nUm 1900", 1952 im Zliricher Kunstgewerbemuseum, er1ebte 
diese Bewegung p1otz1ich eine Renaissance. Das apolitische 
und saturierte Blirgertum der flinfziger Jahre fing an, einen 
anderen Jugendstil zu entdecken: die geschmackvo11e Vi11en­
,I 
I 
I . 
I 

l 

I 
18 

kultur um 1900, deren Reichtum an kunstgewerblichen Einzel­
leistungen bis heute untibertvoffen blieb. Schriften tiber 
die Innenausstattung, die Mobel, das Plakat, den.Buchschmuc~ 
die Schrift, den Bilderrahmen, die Juwelierkunst, die Glaser 
des Jugendstils erschienen. Man war der Kargheit der in­
dustriellen Zweckformen allmahlich mtiqe geworden. Die Kunst­
historiker (Kurt Bauch) und die Museumsverwalter (GUnter 
Busch), die weiterhin auf der These bestanden, daB der Jugend­
stil eigentlich den Durchbruch zur Moderne bedeutete, gerieten 
ins Hintertreffen. Solche Ansichten lieBen die Astheten und 
Snobs dieser Richtung kalt. Vom Symbolischen (Hofstatter) 
und Erotischen (H. Kramer) war hochstens die Rede, und von 
Sachlichkeit wollten diese Kreise nichts mehr horen. Auch 
die Hippies- gehorten zu den zahlreichen Jugendstil-Schwarmern; 
das Symbolgeladene, Naturverbundene und Textilscheue dieser 
Richtung war der richtige Ausdruck der Love Generation und 
Flower Children. Diese Kreise weigern sich entschieden, den 
Jugendstil an seinem historischen Ort und damit in seiner 
ideologischen Problematik zu sehen, sondern benutzen ihn 
rein s Rechtfertigung ihrer eigenen Idee~.20 
Die Frage nach einem literarischen Jugendstil 
Flir die Zeit urn die Jahrhundertwende gibt es eine Flille 
von Bezeichnungen in der Fachliteratur: Impressionismus, 
20Jost Hermand, Jugendstil (Darmstadt: Wissenschaft­
liche Buchgesellschaft, 1971), S. ix.ff. 
j 
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Neoimpressioni~mus, Neuromantik, Symbolismus und "Fin de 
Siecle" unter anderen. Der Begriff uJugendstil" ist erst 
in den letzten Jahren dazugekommen, nachdem wesentliche 
Parallelen mit dieser Richtung in der bildenden Kunst er­
kannt und erforscht wurden. Von Uliterarischem Jugendstil" 
zu reden ist legitim, nachQem neben den entsprechenden 
Produkten der bildnerischen Kunst Schriftsteller das Ihrige 
dazu beitrugen, asthetisch, politisch und sozial durch Werk 
und Leben diesem Begriff einen grundlegenden Gehalt zu geben. 
Man kann aber keineswegs die ganze Epoche mit diesem Ter­
minus generell bezeichnen und die Begriffe sind nicht syn­
onym aufzufassen. Jugendstil ist die Bezeichnung eines 
Zeitsti1s, den viele Zeitgenossen in unterschiedlicher Starke 
verwirklicht haben, der aber nicht das Zeita1ter als ganzes 
beherrscht hat. 21 Die Besonderheiten des literarischen 
Jugendstils werden in dieser Arbeit am Beispie~ Rilke auf­
gezeigt •. 
Die FOFschu~gsl~ge und Rezeption des literarischen 
22Jugendstils ist zum ersten Mal von Jost Hermand grlindlich 
dargestellt worden. Auch hat er die erste und einzige 
Anthologie des Jugendstils im Jahre 1964 unter dem Titel 
Lyrik des Jugendstils herausgegeben. Einen spateren For­
schungsbericht findet man bei Dominik Jost, Literarischer 
21Dominik Jost, Literarischer Jugendstil (Stuttgart: 
J.B. Metz1ersche Verlagsbuchhandlung, 1969), S. l3f. 
22Jos t Hermand, Ein Forschungsbericht 1918-1964 

(Stuttgart: J.B. Metzlersche Verlagsbuchhandlung, 1965). 
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I Jugendstil, 1969. Bis auf die Literaturgeschichte von CurtI 
Hohoff, Dichtung und Dichter der Zeit, wird der Begriff ent­I 
weder bloB sporadisch ve~wendet oder ganzlich weggelassen, 
auch in den meisten neueren Literaturgeschichten. Curt Hohoff 
arbeitet wertvolle Kriterien zu seiner Erfassung heraus; hier i 
wird diese Kunstrichtung als Vorlaufer und Wegbereiter des I 
[ 
Expressionismus gesehen. Die erste Literaturgeschichte von I 
wissenschaftlichem Rang, in der der literarische Jugendstil 
zusammenhangend dargestellt ist, wirdWerner Kohlschmidts 
dritter Band der Geschichte der deutschen Literatur sein, in 
der die Zeit "Von der Romantik bis zum Jugendstil" behandelt 
werden wird. 23 -' 
Andere Behandlungen, die weniger eindeutig sind, waren: 
Ernst Alker, Die deutsche Literatur im 19. Jahrhundert. 1832­
1914 (hier werden Holz, Dehmel, George, Rilke, Hofmannsthal, 
Stehr, die Bruder Hauptmann"Hermann Hesse, Thomas Mann, 
Arthur Schnitzler, Beer-Hofmann, Bierbaum, Ernst Hardt, R. 
Schaukal und andere unter den gemeinsamen Nenner Jugendstil 
gebracht: ohne aber dabei den Begriff deutlich einzugrenzen. 
Erwahnt wird der Begriff bei Bruno Markwardt, Geschichte der 
deutschen Poetik, Bd. V, 1967; in Walter Hollerers Antholo­
gie, Theorie der modernen Lyrik. Dokumente zur Poetik I, 1965; 
und bei Richard Hamann und Jost Hermand in ihrer Darstellung, 
Stil-Kunst urn 1900, 1967, der ersten umfassenden Darstel1ung 
des literarischen Jugendstils als Ganzem und im Zusammenhang 
23 . t J t S 3Op.Cl. os, • 1. 
I 
I 
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I mit der ganzen Epoche. 
AuBer solchem allgemeinen Orientierungsmaterial gibt 
I 
I es eine Reihe von Einzelstudien. Wohl die grUndlichste 
studie Uber den Jugendstil in der deutschen Lyrik ist die 
Dissertation von E. Klein, 1957, in der sie als Vertreter 
vor allem Dehmel, Rilke, Hofmannsthal, George, Falke, Morgen­
stern und Schlaf herausgreift. FUr Walter Lenning ist Fried-
rich Nietzsche BegrUnder des Jugendstils. ·Auch Paul Fechter, 
Friedrich Ahlers-Hertermann, Fritz Martini, Kurt Mautz und 
Siegfr~ed Vitens haben den 'Zarathustra-Stil' untersucht und 
Nietzsches Sonnensymbolik und seine Idee des 'ewigen Mittags' 
in Beziehung zum Jugendstil gebracht. In einer schroffen 
Ablehnung hat Walter Benjamin den Jugendstil bei Stefan 
George untersucht. FUr Benjamin ist der Jugendstil der Stil, 
"in dem das alte Burgertum das VorgefUhl der eigenen Schwache 
. , 
tarnt, indem'es kpsmisch in aIle Spharen schwarmt und zu-' 
kunftstrunken die 'Jugend' als Beschworungswort miBbraucht"; 
als "Regression aus der sozialen in die natlirliche und bio­
logische Realitat.,,24 Claude David, Jost Hermand und Walter 
Schmahling haben ebenfalls den Jugendstil im Fruhwerk Stefan 
Georges aufgezeigt. Die charakteristische Kontrapunktik 
von Todessehnsucht und Lebenverherrlichung, die Spannung 
zwischen Lebenskraft und Unfruchtbarkeit haben Otto Friedrich 
Bollnow und Hans Schwerte bei Hugo von Hofmannsthal behandelt. 
24W. Benjamin,'Ruckb1ick auf Stefan George. tIn Schriften 
Bd.II. (Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1955), S. 325. 
22 
Thomas Manns E:.rzahlung 'I'ristan' ist Objekt einer Jugendstil­
Untersuchung von W. Rasch. Frederick H. Willecke hat sich 
zu Herman Hesses Jugendstil-Tendenzen geauBert. Eine Unter­
suchung der frlihen Lyrik von Karl Gustav Vollrnoeller hat 
Klaus Glinther Just durchgefUhrt. Als exemplarische Jugend­
sti1-Dichter sieht Dorninik~Jost irn Literarischen Jugendstil, 
1969, Vollrnoeller, T. Mann, Wedekind, Heym, M. Dauthendey, 
E. Lasker-SchUler, E. Stadler, Gustav Sack und E. Stucken. 
Jost Herrnand behandelt Gralsmotive urn die Jahrhundertwende 
und das Frauenbild im Jugendstil bei mehreren Jugendstil­
Dichtern, die schon erwahnt wurden. In seiner Anthologie 
der Lyrik des Jugendstils schlieBt Jost Hermand Gedichte von 
Bierbaum, Heymel, Dehmel, Morgenstern, Stadler, Trackl, Heym, 
Mombert, George, Holz, Stucken, Schroder, Vogeler und E.R. 
WeiB unter anderen ein. Kurt Mautz analysiert das FrUhwerk 
von Georg Heym unter Jugendstil-Aspekten•. Horst Fritz be­
handelt den Ubergang vom Jugendstil zurn Expressionismus bei 
Dehrnel. Jugendstilelemente in Ricarda Huchs frliher Prosa 
ist der Titel einer Dissertation von Roswitha Holler-Keller. 
In einer Arbeit von Edelgard Hajek, 1971, tiber Oscar Wildes 
~~Salomett werden neue Moglichkei ten fUr eine Anwendung von 
Stilprinzipien des bildnerischen Jugendstils irn literarischen 
Jugendstil dargestellt. 
Untersuchungen zu Jugendstil-Elementen in Rilkes FrUh­
werk. Zu dem FrUhwerk Rilkes gibt es auch vereinzelte Unter­
suchungen. Ein Aufsatz yon Bert Herzog behandelt den "Gatt 
des Jugendstils in Rilkes Stundenbuchu • Paul Requadt und 
23 i 
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E.C. Mason bringen Rilkes Interesse an den Praraphaeliten 
und am Jugendsti"l in Zusammenhang mit der Ita1ienreise und 
den Werken, die dadurch ~ntstanden sind, ohne aber einzelne 
Werke ausftihrlich zu behandeln. In dem Ri1ke-Gedicht ttDer" 
Knabe" hat Walter Lennig eine Ubergangsform vom Jugendstil 
zum Expressionismus gesehen. Rilkes Frauenbild behandelt 
kurz Jost Hermand in seinem schon erwahnten Aufsatz. Volker 
Klotz schlieBt bei seiner Suche nach 1iterarischen ttEnt­
sprechungen zum bildnerischen Jugendsti1" auch Gedichte von 
Ri1ke ein. Erwahnt wird Ri1ke a1s Vertreter des Jugendstils 
in den Literaturgeschichten von Soerge1-Hohoff und von Kohl­
schmidt. Se1bst Ernst Zinn, der Herausgeber des kritischen 
Gesamtwerks Rilkes, spricht von den Jugendstil-Werken Rilkes, 
ohne al1erdings darauf einzugehen noch eine Begrtindung zu 
. . 
geben. 25 Auch in verschiedenen Abhandlungen tiber den bild­
nerischen Jugendstil (Schmutzler, Se1ing und Hamann/Hermand) 
wird auf Rilke verwiesen. Es fehIt bisher aber eine grlind­
liche Untersuchung - wie tiberhaupt ftir Rilkes Periode bis 
1905. Als Grund, eine solche Arbeit zu Ieisten, gibt Jost 
Hermand in seinem Forschungsbericht an: nErst wenn man den 
frlihen Rilke so betrachte, das heiBt als Produkt des Jugend­
stils, konne man ihn endlich aus der allgemeinen 'Verkultung' 
26befreien, die seine Person immer noch umgebe." AuBerdem 
ist, wie D. Jost sagt, die ganze Forschung des Iiterarischen 
250~.cit. SW III., S. 862, 871. 
260p • c it. Hermand, S. 72. 
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Jugendstils noch an ihrem Anfang und ist heute noch in der 
Literaturwissenschaft keine als selbstverstandlich akzep­
tierte und gehandhabte feste Kategorie. Diese Situation 
laBt sich aus der Tatsache erklaren, daB die Literaturkritik 
lange die Selbsteinschatzung der Autoren einfach nachge­
sprochen hat, die eine Jugendstil-Periode durchgemacht haben 
und die spater zu allgemein respektierten Werken in einer 
anderen Stilhaltung gelangt sind und ihr eigenes Frlihwerk 
27
abgelehnt haben. Rilke ist hierflir ein gutes Beispiel. 
27 0t op.c~ • Jost, S. 37. 
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v. KAPITEL 
PARALLELEN ZWISCHEN DEM BILDNERISCHEN JUGENDSTIL 
.. 
UND RILKES DICHTUNG 
Man kann den bildnerischen Jugendstil mit einem Iite­
rarischen Jugendstil bei Rilke auf folgenden Ebenen in Be­
ziehung setzen: im Vergleichen der geistes-historischen 
Grundlagen, der Themen und Motive und der Stil- und Sprach­
merkmale. 
I. HISTORISCHE ASPEKTE 
Unter historischem Aspekt sind zu untersuchen: Gedichte, 
die unter dem Eindruck von Jugendstil-GemaIden geschrieben 
worden sind, Veroffentlichungen in Jugendstil-Zeitschriften, 
Buchveroffentlichungen mit Jugendstil-GestaItung, Zusammen­
arbeit und Freundschaften mit Jugendstil-KlinstIern und das 
Kunststudium des Jugendstils, was aIIes aus Briefen, Tage­
bUchern und Aufsatzen nachgewiesen werden kann. Hierzu gebe 
ich zunachst eine einleitende Ubersicht - weitergehende Ana~ 
l~n folgen im Hauptteil dieser Arbeit, die Rilkes Verhaltnis 
zur Kunst chronologisch verfolgt. 
Rilke hat als erstes die Jugendstil-GemaIde von Hermoine 
von Preuschen bedichtet; die Gemalde (sowie seine Texte dazu) 
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tragen die Titel: "Asraeln, ~!Evo~ Bacche tt , und nDie Pforte 
der Zukunftu • Diese Gedichte bestatigen seine Beschaftigung 
mit dem Jugendstil schon in der Prager Zeit, also vor 1896. 
Das Gedicht "Pfauenfeder" entsteht aus seiner Bewunderung 
fUr Emil Orlik auch zu dieser Zeit. Dem Jugendstil-Maler Hans 
Thoma widmet Rilke ebenso Gedichte, mit den gleichen Themen 
wie dessen Bilder: "Mondnachtn und "Ritter". Zu den im Jahr 
1898 im ttpan" erschienenen Bildern vom Jugendstil-Maler Lud­
wig von Hofmann den Gedicht-Zyklus "Die Bilder entlang." 
Unter dem Eindruck der Bilder Hofmanns und ihm gewidmet ist 
das StUck I1Spiel". Auch zu Gemalden von dem in der Jugendstil-
Tradition stehenden Maler Bocklin konzipierte Rilke 1901 
Gedichte: "Frlihlingslieder tl und "Fragmente zu 'Die Pieta' 
von Arnold'Bocklintf. In der Worpsweder Zeit wurde Rilke von 
Vogelers Schaffen besonders zu folgenden Gedichten inspiriert: 
"Begleitung zu Bildern Heinrich Vogelers I-IVIt - 'Das Haus', 
'Ritter, 'Welt und Heide', 'Der Kahn' und 'Widmung'. 
Veroffentlichungen in Jugendstil-Zeitschriften 
In den bekanntesten Jugendstil-Zeitschriften der Jahr­
hundertwende hat Rilke regelmaBig Beitrage veroffentlicht 
und zwar in: ~,Jugend, Simplizissimus, Ver Sacrum, Die 
Insel, Deutsche Kunst und Dekoration und Avalun. rch gebe 
an dieser·Stelle aIle dort veroffentlichte Gedichte an. 
'~: Lieder der Madchen (April 1899); Die weiBe 
Flirstin (Juli 1900) 
Jugend: Sonntag (Sept. 1896); Nacht, Aber lieber Herr 
(Marz 1897); Purpurrothe Rosen (April 1897); Heiliger 
27 
Frlihling (Mai 1897); lm Leben (Feb. 1899) 

Simplizissimus: Stelldichein (Sept. 1896); Der Bach 

hat leise Melodien (Juli 1897); MUhle (Juli 1897); 

Zukunft (Nov. 1897); Das alte SchloB (Dez. 1897) 

K1age (Marz 1898);' Teufe1sspuk (Marz 1899); Erinnerungj 

Das Lachen des Pan Mraz; Das Haus (Mai 1900). , 

Ver Sacrum: Masken (April 1898); fiber Kunst (Nov. 

1898); Uber Kunst (1899) fiber Kunst (1899); Ein Pra­

ger KUnstler (April 1900); Drei Spiele (Nov. 1901). 

Die lnsel: Die heiligen drei Konige (Marz 1900); Der 

Sanger singt vor einem FUrstenkind; In der Certosa; 

VerkUndigung (April-Mai 1902) 

Deutsche Kunst und Dekoration: Heinrich Vogeler 

(April 1902) 

Avalun: Von den Fontanen; Karl der Zwolfte von Schwe­

den reitet in der Ukraine; Fragmente aus verlorenen 

Tagen; Am Rande der Nacht; Der Wahnsinn; Der Tod ist 

groB (III, 1901).28 

BUcher Rilkes mit Jugendstil-0rnamenten 
Buchausgaben von Rilkes Lyrik, die von Jugendstil-
Malern gestaltet worden sind, waren Mir zu Feier von Hein­
rich Vogeler, Advent von Emil Orlik~9 Die Geschichten vom 
lieben Gott von E.R. WeiB und Rilkes Stundenbuch von Tie­
mann. Von H. Vogeler wurde auch das Buch der Bilder ge­
\ 
schmUckt. Selbst die Schrift dieses Buches ist jugendstil­\' 
haft - es wurde in Versalien gedruckt, eine Schriftform, 
die urn die Jahrhundertwende in der Buchkunst weitverbreitet 
28F.A. Hlinich, Rilke-Bibliographie. Erster Teil. 
(Leipzig: lnsel, 1935). 
29 Emil Orlik schuf auch ein Exlibris flir Rilke, das 
eine weiBe aufrecht stehende Frauengestalt ze~gt, die sich 
in einem Teich spiegelt, daruber schweben Leier und Ganse­
kiel in einem Kranz - typische Jugendsti1-Motive. (Br.A. 
1906-07, Anm. zu S. 170). 
28 
war. Unter anderem hat Heinrich Vogeler sehr viele Jugend­
stil-Buchstaben neu entworfen. DaB Rilke viel Wert auf die 
Ausstattung des Buches der Bilder legte, wird deutlich in 
einem Brief an seinen Verleger vom 7. November. 1901: 
Ich ••• lege darauf gerade die Betonung, daB Gedichte 
in einer groBen, monumentalen, jeden Buchstaben 
klar fur sich setzenden Schrift gedruckt werden; 
denn wie das Wesen der Prosa in einer langen Zeile, 
einem breiten Satzspiegel und still, unauffallig 
hinflieBenden Buchstaben besteht, so wird das 
Charakteristische von Versen am besten ausgedrUckt 
durch das Stehen, I'ronumentalwerden auch der klein­
sten Worte. Es gibt nichts Unwichtiges, nichts Un­
festliches da. Jedes Wort, das mitgehen darf im 
Triumphzug des Verses, muB schreiten, und das 
Kleinste darf dem GraBten nicht nachstehen an au­
Berer WUrde und Schonheit. 30 
Eudo C. Mason31 nennt dieses typisch fUr Stefan Georges Mo­
numentalitat, denn tatsachlich hatte dieser zu jener Zeit 
schon langst die Gewohnheit, seine BUcher in Versalien drucken 
zu lassen, ohne - ahnlich wie bei Rilke - Hauptworter und 
andere Wortarten durch GroB- und Kleinbuchstaben zu unter­
scheiden. Das Titelblatt zu den "Hymnen" (1890) beweist 
Georges Gestaltung: es besteht aus drei Zeilen einer solchen 
'Groteskschrift', die seiner eigenen Handschrift gleicht. 
Ab 1892 schreibt er in Antiqua-Minuskeln und trennt damit 
erstmals auch in der Handschrift die Buchstaben!voneinander. 
Ausgehend von graphischen BemUhungen Georges, Typen fur eine 
eigene Druckschrift zu entwerfen, wird eine 'Stefan-George­
30op.cit. Briefe und TagebUcher 1899-1902, S. 115. 
31E•C• Mason, Rilke (Edinburgh und London: Oliver und 

Boyd, 1963), S. 44. 
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Schrift' von 1903-1908 entwickelt. Georges Druckwerke wurden 
32 
von dem Jugendstil-Klinstler Melchior Lechter beeinfluBt. 
Rilkes Interesse an dem Schriftbild ist auf 1896 zu­
rlickzuflihren, das Jahr, in dem seine Hauptbesch~ftigung mit 
dem Jugendstil begann. Ein wichtiges Merkmal der Stil-Wand­
lung ist der pragnante Unt~rschied in der Handschrift zu 
Beginn und zu Ende desselben Jahres. Rilkes fllichtige, 
manchmal fast unleserliche Schrift und die geringe Beachtung 
der' auBeren Form wandelt sich zu einer gepflegten tind form­
bewuBten Schriftgestaltung, die flir aIle spateren Briefe 
Rilkes typisch ist. Er schrieb mit Lettern "groB und genau", 
deutlich und "ein Gerechtes aussagend". Richard v. r·lises, 
der Herausgeber des Bandes, RMR, Briefe, Verse und Prosa 
aus'dem Jahre 1896, weist in seinem Vorwort darauf hin,33 
sieht diese Entwicklung aber nur im Zusammenhang mit der 
Begegnung mit Lou und mit der Xnderung ~es Namens von Ren~ 
zu Rainer, die in dieser Zeit stattfand. Das MaB, mit dem 
Rilke sich gerade in dieser Periode mit dem Jugendstil aus­
einandersetzte, laBt aber stark vermuten, daB Lou nicht der 
einzige Grund dieses Stilwandels war. 
Gedichte Rilkes mit Jugendstil-Gestaltung 
Auch einzelne Gedichte, die in verschiedenen Jugendstil­
32 H• Seling, Jugendstil, Der Weg ins 20. Jahrhundert 

(Heidelberg: Keysersche Verlagsbuchhandlung, 1959), S. 202f. 

33Rilke, Briefe, Verse und Prosa aus dem Jahre 1896. 
Hrsg. Richard v. Mises (New York: Verlag der Johannespresse, 
1946), S. 10. 
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Zeitschriften erschienen sind, wurden von Jugendstil-Kunst­
lern- illustriert. Ludwig von Hofmann hat Rilkes Gedicht-
Zyklus, "Die Madchen-Lieder", der im npan1t erschienen ist, 
mit der ornamentalen Randleiste eines Reigens ~e~leitet. 
Der Jugendstil-Kunstler Gustav Klimt illustrierte das in 
nVer Sacrum" abgedruckte G~dicht "Lehnen im Abendgarten 
beiden aus der Sammlung Advent. Auch in fiVer Sacrum" finden 
sich die ttDrei Spiele". Hierzu haben J.A. Auchenthaller, 
Wilhelm List, Kolo Moser, Alfred Roller und Ernst Stohr 
Randverzierungen' beigetragen - alles Jugendstil-Ktinstler, 
34der Wiener Sezession zugehorend. Allerdings hat Rilke in 
einem Brief an Axel Junker vom 21. Januar 1902 den Buch­
schmuck als ftschrecklich u bezeichnet, wozu anzumerken ist, 
dap im Jahre 1902 die Jugendstil-Richtung von vielen nicht 
mehr geschatzt wurde. 
Personliche Beziehungen zu Jugendstil-Kunstlern 
Diese Tatsachen zeigen eine deutliche Zusammenarbeit 
mit Jugendstil-Kunstlern und -Zeitschriften. Die person-
lichen Beziehungen zu Ktinstlern sind nicht so leicht nachzu­
weisen, weil sehr viel biographisches Material zu Rilke in 
dieser Periode fehlt. Auch einige wichtige Briefwechsel feh­
len: die Briefwechsel mit H. Vogeler und E. Orlik sind ver­
scho11en, genauso die Korrespon~enz mit Richard Muther, einem 
Kunsthistoriker, der sich ausgiebig mit dem Jugendsti1 be­
34Hans Ankwicz-Kleehoven, "Rainer Maria Rilke und die 

Wiener Sezession", Wiener Zeitung, Nr.l, 1. Januar 1947, S.9. 
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schaftigte und Rilke wichtige Anregungen gab. Wohl die 
engste Freundschaft mit einem Jugendstil-KUnstler war die 
mit Heinrich Vogeler - Tagebucheintragungen und auch die 
Aufsatze und Gedichte zu oder flir Vogeler bezeugen das. 
Hiervon wird spater die Rede seine Wie weit sein Kontakt 
zu Ludwig von Hofmann gediehen ist, ist schwer zu sagen. 
In einem Brief vom 2. April 1907 an Ernst Hardt aus Capri 
schreibt Rilke: 
Vielleicht ist das endlich auch die Gelegenheit, 
Herrn von Hofmann zu begegnen, die ich mir seit 35 
Jahren schon, auf. das geduldigste gewlinscht habe. 
Rilke hatte eben gehort, daB Hofmann in Griechenland sei und 
mochte dorthin fahren. Das heiBt also, daB Rilke wahrend 
seiner Jugendstil-Phase Hofmann auf jeden Fall nicht person­
lich kennengelernt hatte. Jahre danach schreibt er aus Paris 
am 9. Mai 1910 an Clara, daB er in einer Spieloper von Hof­
mannsthal gewesen sei und Zuhorer seien ttauBer KeBler und 
Nostitzens Ludwig von Hofmanns, Van de Velde, Frau Osthaus ••• 
36un~ Frau Forster-Nietzschen gewesen. Die kommentarlose 
Erwahnung des Namens L.v.Hofmanns laBt darauf schlieBen, daB 
der Dichter zu dieser Zeit kein bestimmtes Interesse mehr an 
dem Maler hatte. 
DaB es eine B~kanntschaft mit E.R. WeiB gab, kann man 
durch eine einzige Briefstelle nachweisen. Rilke schreibt 
350p • c it. pW VI., S. 1820. 
36 't B AOp.Cl. r. • 1907-1914, S. 93. 
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1907 an Paula Modersohn-Becker: 
Karl Hofer sah ich vor drei Jahren oft in Rom, 
war zu dumm, ihn kennenzulernen •••• Spater er­
zahlte E.R. WeiR (der Maler) von ihm; aber ge­
sehen habe ich kaufu je etwas, ein paar.kleine. 
Sachen in der "lnsel" abgerechnet. 37 
Karl Hofer,. von dem oben die Rede ist, war auch ein Jugend­
stil-KUnstler, der der 'puristischen' Richtung angehorte, die 
zwischen 1902-05 herrschte. Nicht das Dekorative steht hier 
im Vordergrund, sondern die Entschiedenheit der schlichten 
Linie. Auch E.R. WeiR und E. Orlik waren ihre Vertreter. 
Der Titel zu Rilkes Geschichten vom lieben Gott, den E.R. 
WeiR kreierte, ist charakteristisch fUr den Jugendstil urn 
die Jahrhundertwende; ein typisches Beispiel fUr die Ver­
schlingung pflanzlicher und geometrischer Elemente, indem 
eine kurz vor dem Aufbltihen stehende TulpenblUte an ein oben 
eingewolbtes Glas erinnert. Damit ergibt sich eine fUr den 
Jugendstil exemplarische Formverdoppelung. WeiR war auch 
Schopfer einer der schonsten Antiqua-Schriften und hat Buch­
schmuck fur Bierbaum und Heymel entwor"fen,· der sehr reich 
an Wellen und Windungen, Verschlingungen und flieBenden, 
wiegenden Gebilden ist. 38 WeiR war 1895-96 Mitarbeiter am 
"Pan" und spater bei der ttlnsel". Von ihm stammt das be­
rUhmt gewordene Inse1signet. 
Mit Emil Orlik war Rilke seit 1896 in Prag befreundet. 
370p.cit. Br.A. 1906-1907, S. 227. 
38Hans H. Hofstatter, Geschichte der europaischen 

Jugendsti1ma1erei (Koln: Verlag M. DuMont Schauberg, 1963), 

s. 1 77. 
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Beiae kamen zusamrnen in dem "Verein bildender Kunstler" und 
"Concordia,,39 Diese Vereine, die aus Dichtern und Malern 
bestanden, waren zeittypisch fur den damals aktuellen Versuch 
der Zusammenarbeit der Klinste. Spater war Orlik ein Mit­
glied der Jugendstilgruppe "Wiener Sezession", zu der auch 
Rilke Verbindung hatte. Rilkes Bewunderung ftir Orlik drtickt 
er in einem Brief vom 6. Mai 1896 an Laska van Oesteren aus 
Prag aus: Itr-Ieiner Ansicht nach der talentierteste jungere 
40deutsch-bohmische Ktinstler u • Im April 1900 war Orlik fur 
Rilke noch bedeutend; Rilkes Aufsatz tiber ihn, "Ein Prager 
KlinstlerU , erschien in nVer Sacrum". August 1901 schreibt 
er aus Westerwede an Arthur Holitscher: 
Emil Orlik haben wir Ende Juni in Prag besucht. 
Er hat viel Schones aus Japan mitgebracht, hat 
wie es 'scheint, ein starkes Wachs tum durchgemacht, 
nach dessen Stillstand sich neue Harmonien seiner 
Personlichkeit ergeben werden. Jetzt ist er etwas 
unsicher, wie aIle Heimkehrenden •••• WeiB noch 
nihht genau, wovon seine schweren Netze schwer 
sind. 41 
Ri1ke hat Or1iks Japan-Aufentha1t ganz richtig eingeschatzt, 
der ein entscheidender Wendepunkt fur seine Kunst war. Des­
ha1b muB die Bedeutung des japanisch-orienta1ischen Einf1usses 
fur die west1iche Kunst nach 1860 und besonders fur den Jugend­
stil an dieser Stelle aufgezeigt werden. 1860 nahm Japan zum 
39peter Demetz, Rene Ri1kes Prager Jahre (Dusseldorf: 

Eugen Diedrichs Verlag, 1953), S. 67. 

·4oop • vit. SW VI., S. 1376. 
41op.cit. Briefe und Tageblicher 1899-1902, S. Ill. 
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ersten Mal an der Weltausstellung in London teil. Praktisch 
aIle Kunstgattungen wurden durch japanische Kunst beeinfluBt. 
Zuallererst ist die Dbernahme der zwei-dimensionalen Tradi~ 
tion Japans von westlichen Malern zu erwahnen. Indem er sich 
von dem flachenmaBigen Hintergrund loste, :konnte der Kunstler 
die Gegenstande freier in den Raum setzen; daneben war das 
Aufgeben der Mittelpunkt-Perspektive ein weiterer Schritt in 
die g~eiche Richtung. Von groBer Bedeutung fur die Plakat~ 
kunst, Buch-Illustration und Schreibkunst war auBerdem die 
Verwendung von senkEechter Beschriftung auf der Bildflache, 
ein japanisches Mittel auf dem Wege zur Verbindung von Bild 
und Wort. Diesen Versuch hatte in der Kunst des Westens vor 
42dem Jugendstil bisher nur Blake unternommen. 
Emil Orlik ist aber einer der wenigen Jugendstil-Kunst­
ler, der die japanische Kunst in ihrem Ursprungsland studiert 
und sich dort die Fertigkeiten einer scharfen stilisierung 
mit Kontrastwirkungen erworben hat. In spateren Holzschnitten 
komrnt er da~urch dem Expressionismus n'ahe. Die erste Aus­
wirkung des Japan-Aufenthalts macht sichcin seinen Arbeiten 
fur die Wiener Sezession bemerkbar, in der er seit 1902 ­
gerade nach seiner Ruckkehr aus Japan - Mitglied ist. In 
seinen Sezession-Arbeiten verbindet sich der Wiener Schmuck­
stil am reinsten mit den ostlichen Anregungen. Die Sezes­
sionsausstellung zeigt von ihm eine Goldlackarbeit auf 
Mahagoniholz mit Intarsien von Edelholzern, Perlmutt und 
42 S • Tschudi Madsen, Art Nouveau (New York: McGraw­

Hill Book Co_, 1967), S. 59f. 
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Halbedelsteinen. Die Synthese des Kunstgewerbes mit der 
darstellenden Kunst scheint auf dieser Ausstellung in letzter 
Vollkommenheit erreicht. 43 Auch Orliks Theaterdekorationen 
fUr Maeterlincks Inszenierungen sind ein weiteres Binde­
glied zu Rilke, welcher Maeterlinck fur die Berliner Sezes­
sion produziert hat. 
Orlik war ein erfolgreicher Maler und Professor in 
Berlin geworden, als Rilke im August 1917 an Marie von Thurn 
und Taxis schreibt~ 
•••• Ich habe in Berlin herrliche Portrats von ihm 
gesehen und ein gemaltes Bildnis, das in der "Prei­
en Sezession" hangt, hat mir Lust gemacht auch 44 
seinen Malereien wieder aufmerksamer nachzugehen. 
Da Orlik zu dieser Zeit noch in Jugendstil-Manier malte, konn­
te dieses Zitat als Indiz daflir genommen werden, daB Rilke 
auch in seinem spateren Leben sich noch nicht v51lig von der 
Jugendstil-Tradition abgewandt hatte. 
Wahrend der Worpsweder Zeit und seiner Preundschaft mit 
Vogeler entstehen Beziehungen zu vielen Jugendstil-KUnstlern. 
Schon lange vorher hatte er sich mit Max Klingers Werk beschaf­
tigt. 45 Klinger war einer der starksten und einfluBreichsten 
Kuns~lerpersonlichkeiten der Jahrhundertwende. Bei aller 
, . 
Vielseitigkeit in seinem Schaffen, spielt der Jugendstil flir 
43 .. . t S I" S 158opc;'c~. e ~ng,. • 
. 44op • c it. Briefwechsel, RM Rilke und Marie v. Thurn und 
Taxis-Hohenlohe,~. 516. 
45Rilke, ttMlinchner Kunstbrief" in sw V., S. 321ff. 
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ihn eine bedeutsame Rolle; er gilt als einer der wirksamsten 
Anreger des,Jugendstils im deutschen Raum. Die fUr den 
Jugendstil typische Verbindung zwischen Mensch und Landschaft, 
wo beide zum Ausdruck einer gemeinsamen Stimmung gebracht 
werden oder wo schliefilich die L~ndschaft allein menschliche 
Stimmung spiegel t (wie be~ Ludwig von Hofmann, Leistikow, " 
46
oder bei Segantini und den Worpswedern), stammt von Klinger.
. . 
Durch Clara Westhoff, die spatere Frau Rilkes, lafit sich eine 
direkte Verbindung zu Worpswede herstellen, indem sie als 
Bildhauerin Schlilerin von Klinger gewesen ist. DaB Klinger 
als Besucher nach Worpswede kam, als Rilke dart wohnte, 
taucht in den Briefen und Tagebtichern aus der Frtihzeit aUf~7 
Von seinem Beitrag zu Rilkes Kunstauffassung wird spater die 
Rede sein. 
Durch Vogeler in Worpswede machte Rilke auch hochst­
wahrscheinlich die Bekanntschaft von dem Jugendstil-Ktinstler 
Alexander Schroder und dem Dichter Heymel, die durch ihre 
Zusammenarbeit bei,·tder It~nselft zu engen' Freunden Vogelers ge­
~48 
word en waren. Auch Rilkes Arbeit bei der uInsel" ver­
tiefte die Beziehungen. Das Rilke-Gedicht "Die Liebenden" 
wurde einges'choben in die Sammlung Der Neuen Gedichte anderer 
46op.cit. Hofstatter, S. 168f. 
47op • c it. S. 89£, 329. 
··48H• W• Petzet, Von Worpswede nach Moskau: Heinrich Vo­

geler, ein Klinstler zwischen den zeiten (KoIn: Verlag M. Du­

Mont Schauberg, 1972), S. 75. 
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Teil mit folgender Widmung: nAn Alfred W. Heymel mit einem. 
kleinen Gedicht aus dem ersten Manuskript dieses Buches, 
49herzlich: R.M. Rilke. Paris, Januar 1909.
Sieh, wie sie zu einander erwachsen: 

in ihren Adern wird alles Geist. 

Ihre Gestalten beben wie Achsen, 

urn die eS'heiTh und hinreiEend kreist. 

DUrstende, und sie bekommen zu trinken, 

Wache und sieh: sie bekommen zu sehn. 

LaB sie ineinander sinken, 

urn einander zu Uberstehn. 

Wie viele Jugendstil-Merkmale in diesem Gedicht vorhanden 
sind, wird aus dem Hauptteil der Arbeit zu entnehmen seine 
1914 wurde noch einmal in einem 1angen Brief an Heymel 
Freundschaft und Bewunderung ausgesprochen: 
•••Lieber Heyme1, was haben Sie fUr ein unUbertreff­
liches Jahr: Sie schreiben die schonen Gesange an 
den "Traumgeist"; Sie genesen von einer schweren 
Krankheit und geben sich se1bst gleich darauf Be­
weis des klihnsten Lebensgeflih1s. Vergessen Sie 
nicht, daB Sie damit auch Ihren Freunden AnlaE ge­
geben haben, Sie besser zu lieben, und erha1ten Sie 50 
sich nun flir die, die sich Ihrer Freundschaft rlihmen. 
Aber sechs Wochen spater, am 26.November, starb Heymel in den 
Armen Henry van de Ve1des einen schweren Tod. 51 
Jakob Wassermann, Redakteur am ftSimp1izissimus", war 
Rilkes Freund in der Mlinchner Zeit, und in Briefen aus dem 
Jahr 1924 nennt er Wassermann als wichtigen Anreger flir seine 
Kunst. 
490p • c it. sw VI., S. 754. 
50Rilke, Briefe. 2 Bde. (Wiesbaden: Insel,1950),.!6d.II, 
S. 13. 
51 . . 
Op.Clt. Petzet, S. 79. 
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Ubrigens war es Jakob Wassermann, dem ich den erste~ 
fast strengen Hinweis auf diese Bucher (von Jacobsen 
und Turgenieff) zuschreibe; das lyrische Ungefahr, -. 
in dem ich mich bewegte, machte ihn, der die Arbeit 
und Erarbeitung im Klinstlerischen schon werten und 
ausuben gelernt hatte, ungeduldig -, und so legte er 
mir eines Tages in Mlinchen, als eine Art Aufgabe, 
diese Werke in die Hand, die er sich kurz vorher 
seIber maBgebend gemacht hatte. DaB ich,von mir aus, 
so zugangliche BUcher zu finden nicht fahig war, er­
innert mich an meine heillose Unbeholfenheit im 
52Lesen ••• 
1902 bespricht er in einem Aufsatz Wassermanns Buch "Der Mo­
loch" ziemlich kritisch: Wassermann wolle zwar die Dinge er­
fassen, und doch sei sein Stil etwas stilisiert und ktinst­
lich - er sei Sammler "Von seltsamen Ztigen, Worten, Gebarden 
und Winken •••• Sein Schreiben ist eine mUhsame Handarbeit lt • 
Am SchluB empfinde man eine Mudigkeit, wie Itwenn man aus einem 
53Museum trittu • Rilke rechnet a11erdings dessen Stil nicht 
dem Jugendstil zu, sondem dem Pointillismus. Wassermanns 
BUcher 
••• beanspruchen nicht zu bleiben, sie gehen vorbei, 
ihre Worte verloschen wie Laternen, sobald man vor­
tiber ist. Mit dieser Verganglichkeit behalten sie 
das starke Licht eines Augenblicks, die intensiK~ 
Wirkung, die sie eine Sekunde' lang ausstrahlen. 
Der Einf1uB Georges und seines Kreises gehort auch in 
diesen Zusammenhang. In demselben Brief aus dem Jahre 1924 
an Hermann Pangs, in dem Rilke aIle wichtigen Forderer aus 
den fruhen Jahren aufzahlt, lesen wir: 
520p.cit., Briefe. 2 Bde., Bd. II, S. 462. 
53Op.Cl°t • SW V., s. 624. 
54· b O S ~ ~.d . 625. 
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Von Stefan George war das "Jahr der Seele" mir von 
Anfang an bedeutend gewesen; es erschloB sich mir 
aber erst als tiberw~ltigung, seit ich den Dichter 
im Lepsius'schen Kreise seine gebieterischen Verse 
hatte sagen horen. 55 
Rilke war namlich 1897 im Salon Lepsius bei einem Leseabend 
gewesen und schien davon so beeindruckt, daB er George brief­
lich im Dezember 1897 sein~ Haltung darlegt: 
Indessen glaube ich nur dann die Wege Ihrer Junger 
zu erkennen, wenn ich jeden Schritt zu Ihnen und 
den Kunstzielen Ihres Kreises verfolgen darf. Dem 
engeren, 'von den !"Iitgliedern erkorenen Leserkreis 
der "Bl~tter fur die Kunst" anzugehoren ist derS6Vorzug, welchen von Ihnen erbittet: RMR 
In Florenz begegnete Rilke 1898 George durch Zufall. Georges 
monumentale Dichtung und seine despotische Personlichkeit 
waren in jenen Jahren Vorbild und eine Art Bedrohung zugleich~7 
Rilke hielt sich von naheren Kontakten zu dem Georgekreis 
fern, obwohl er mit Interesse und Begeisterung auch in seinem 
spateren Leben in Briefen und Tageb~chaufzeichnungen vom Werk 
Georges berichtet. 

Graf ·Kessler gehorte vor dem Krieg zu Rilkes besonderen 

Unterstutzern. Zahlreiche Briefe erzahlen von seinen Besuchen 
bei Rilke in Paris. 58 Kessler war im Redaktionsstab des "Pan" 
und hat auch beim Insel-Verlag mitgearbeitet. Er war ein 
550p.cit., Briefe. 2 Bde., BdII, S. 462. 
56Ri1ke, Gesammelte Briefe 1892-1904 (Leipzig: Insel, 
1939), S. 47-48. 
57 .Op.Clt. Mason, S. 19. 
58Op.Cl. t • Briefe. 2 Bde., Bd.I., S. 184, 255, 426. 
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guter Freund von dem in der Jugendstil-Tradition stehenden 
Maillol, den Rilke auch bewunderte, sowie von Henry van de 
Velde'. Sein Haus in Weimar wurde von Van de Velde einge~":.:: 
. 59 
richtet und enthalt einen Wandbrunnen von Maillol. 
Verbindungen zu den Jugendstil-sezessions-BUhnen 
Noch im Zusammenhang mit Rilkes Beziehung zu Jugendstil-
Ktinstlenn muB die Verbindung zur Berliner 'Sezession und spater 
zu den Sezessionen in Bremen und Wien Erwahnung finden. Nach­
dem der Jugendstil in MUnchen (die MUnchner Sezession) schon 
langst FuB gefaBt hatte, kam er nach Berlin, weil dort die 
konservative Kunstpolitik des Kaisers lange hemmend wirkte. 
. . 
Urn Walter Leistikow und Ludwig von Hofmann bildete sich in 
der Stadt ein kulturelles Zentrum, und damit ist die Entwick­
lung zum Jugendstil schon vorbereitet. 1892 grtinden sie zu­
sammen mit anderen die Gruppe der rtElf" als vorerst noch in-· 
offizielle Protestkundgebung gegen den "Verein Berliner Ktinst­
ler", dessen Prasident zugleich der Direktor der Berliner 
Kunstakademie war und dem Geschmack des Kaisers huldigte. 
Eine Ausstellung der "Elf" umfaBt impressionistische, sozial­
kritisch-naturalistische, symbolistische Kunst und lyrischen 
Jugendstil in engem Nebeneinander. Man spricht von den 
"Halluzinationen eines Herrn L.v. Hofmann", und der Kaiser 
kritisiert diese Kunst als eine Malerei, "die weiter nichts 
tut, als das Elend noch scheuBlicher hinzustellen, wie es 
59 lngeborg Schnack, Rilkes Leben und Werk im Bild. 

(Wiesbaden: lnsel, 1956), S. 208f. 
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60schon ist ... Der zweite AnlaB zur Grundung der flElf" war 
eine Eusstellung mit Edvard Munch, die Skandal erregte und 
nach wenigen Tagen geschlossen werden muBte. Aus der Gruppe 
61der "Elf" wurde 1899 die Berliner Sezession. 
Schon vor der Grundung der. Sezession war Rilke mit der 
neuen Ma1erei vertraut. Z~r Eroffnung des Kunstsalons Keller 
und Reiner in Berlin im Herbst 1898 schreibt er den Aufsatz 
"Die neue Kunst in Berlin", worin Werke der Vertreter der 
neuen Richtung, Van de Velde, Riemerschm~ed, Endell, Leistiko~ 
Thoma, Habermann, Max Klinger und anderer besprochen werden. 
Das Verdienst dieses Salons besteht in den Worten Rilkes in 
folgemdem~. 
~ 
Und sie haben ein groBes Verdienst, die beiden jungen 
mutigen Besitzer, die dem Neuen eine Kirche bauen 
mitten unter den Unglaubigen oder Glaubensschwachen. 
Sie tun mehr als das Libertyhaus fur London oder 
Bing fur Paris getan hat: sie wagen. Und mogen sie 
nun gewinnen oder nicht, man wird sie nicht vergessen 
~Urfen. Aber ich glaube, es ist bald Zeit, auch in 
Osterreich und Deutschland. Allenthalben erwachen 
wahre and ernste Aposte1 der Schonheit. Und sie 
predigen das Hei1 und nennen den Namen Gottes in 
neuen Sprachen. Und wenn die ~2nschen schweigen, 
werden die Dinge 1Amen' sagen. 
Libertyhaus in London und Bing in Paris waren Kunsthandlungen, 
die den englischen Jugendstil und den franzosischen forderten. 
Rilkes Begeisterung fur den Jugendstil ist hier sehr deutlich. 
Nachdem die Sezession begrundet worden war, verfolgte 
60op.cit. Hofstatter, S. 166. 
61 .top.Cl. • Seling, S. 149. 
62 .top.Cl. • sw V., S. 446. 
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l 
I 	 Rilke die Entwicklung mit starkem Interesse, denn es war 
gerade die Zeit (Herbst 1898-0ktober 1900>, zu der er inI
I 
Ber1in-Schmargendorf seinen festen Wohnsitz hatte. Seine'I Arbeit fUr die damit in Verbindung stehende uFreie Blihne tt 
ist in Briefen und TagebUchern folgendermaBen dargelegt: 
Zwischen den beiden RuBland-Reisen im Marz 1900 schreibt 
er an Sofia Nikolajewna Schill, er habe die Ubersetzung der 
"Tschaika" von Tschechow fertig und die tibertragung von Sei­
nem "Onkel WanjaU vor (beide Stucke waren zwischen 1895­
1897 entstanden), urn dann vor der zweiten russischen Reise 
diese Schauspie1e bei der Sezessions-Buhne des Dr. Zickel 
einzureichen. Ob diese Texte angenommen worden sind, bleibt 
unerwahnt. Ein anderes Stuck von Tschechow, nDer Heirats­
antrag", wurde November 1900 hier uraufgefuhrt. 
Im Oktober 1900 schreibt er an Frieda von Bu1~w: 
Anfang November (unbestimmt wann) ist die Premiere 
meines alten Stuckes "Ohne Gegenwart" hier auf der 
Sezessionsbuhne. b3 
Rilke ist auch fleiBiger Besucher des Sezession-Theaters; in 
einer anderen Passage desselben Briefs heiBt es: 
Gestern sah ich auf der Sezessionsbuhne Hofmanns­
thals "Tor und·Tod" und Wassermanns "Hockenjos". 
Das erste war etwas zu viel fur die Buhne, das 
zweite etwas zu wenig. Ich habe Hofmannsthal lieber 
allein flir mich - es geht bei der Blihne viel von 
seiner Pracht verloren, besonders bei "Tor und Tod." 
Aber vielleicht gibt es noch was Gutes zu sehen, bis 
Du kommst. Die Kunstsalons sind voll schaner Bilder. 64 
63 't 	B' f .op.c~. r~e e und Tagebucher 1899-1902, S. 63. 
64ibid • S. 	63. 
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 Begeistert auBert er sich im November 1900 in einer 
Tagebuehaufzeichnung tiber die Aufftihrung von Maeter1incks 
65
"Tod des Tintagi1es u • Ahn1ieher Enthusiasmus findet sieh 
in einem Aufsatz aus dieser Zeit "Das Theater des Maeter­
1incks": 
Die Sezessionsbtihne hat sich ••• sehr verdient ge­
macht. Sie ist heute unser zuktinftiges Theater, 
wenigstens ihren Bestrebungen nach, was frei1ieh 
ihre Gegenwart manchmal gefghrdet. Aber vie1­
1eieht bestatigt sie das heute Gesagte doch noch 
einma1 dureh eine Aufftihrung der "Se hwester 
Beatrix" und erganzt es damit. 66 
Wichtig ist es anzumerken, daB Ri1ke Maeter1inck a1s "Stamm­
vaterU der modernen Btihne bezeiehnet - und die Sezessions­
btihne a1s das "zuktinftige ff Theater. Eine Aufflihrung von 
Maeter1incks npe11eas und Me1isande tl durch den Akademisch­
literarisehen Verein am 12. Februar 1899 im Neuen Theater zU 
67Berlin hat Ri1ke dagegen in einem AUfsatz sehr stark kri­
tisiert als dem Maeterlinckschen Drama nieht gewachsen. Von 
Maeter1ineks Beitrag zurn literarisehen Jugendsti1 wird im 
Kapitel VI. die Rede seine 
Ein letzter Brief aus dem Jahr 1900 an Clara erwahnt 
die Sezessionsbtihne noch einma1, und zwar in Verbindung mit 
Hofrnannsthals "Gesternn und Schonherrs trBi1dschnitzer", die 
650p.eit. TagebUeher aus der Frlihzeit, S. 373f. 
66 .t op.e~ • sw V., s. 482. 
67ibid • S. 456-460. 
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I "hier auf der Sezessionsbtihne oft und oft gespielt werden.,,68 
I Ebenso kntipfte Rilke zu der Bremer Sezession damals Kontakte - und zwar wahrend seines Besuches in Worpswede vom 
27. August bis Anfang Oktober 1900. Am 16. September ist 
er bei der Eroffnungsfeier, danach bei Vogeler im 'Lilien­
atelier.' Die Stimmung, die diese Gelegenheit erzeugt, wird 
im Tagebuch folgendermaBen w~edergegeben: 
. , 
Eine gute und reiche Gemeinsamkeit in Gesprach und 
Schweigen ••••wovon die Worte gingen: von Tolstoi, 
vom Tode, von Georges Rodenbach und Hauptmanns 
I1Friedenfest", vom Leben und von der Schonheit in 
allem Erleben, vom Sterbenkonnen und Sterbenwollen, 
von der Ewigkeit und warum wir uns Ewigem verwandt 
flihlen~ ••• Die Uhr schlug eine vie1 zu groBe Stunde 
und ging ganz laut zwischen unseren Gesprachen umher. 
Ihr Haar war von florentinischem Golde. Ihr.e Stim­
me hatte Falten wie Seide. Ich sah sie nie so zart 
und schlank in ihrer weiBen Madchenhaftigkeit. Ein 
groBer Schatten ging durch die Stube ••• erst tiber 
mich, den Redenden, tiber meine wandernden Worte, 
dann tiber ihre helle Gestalt und tiber die glanzen­
den Dinge alle. 69 
Auch die Motive entsprechen dem Sezessionstil: Sehnsucht 
nach dem Tod und der Ewigkeit, und doch das einmalige Erleb­
nis der schonen Stunde der 'Verklarung t in der Gegenwart, 
die hier mit madchenhaften Eigenschaften geschildert wird ­
goldenes Haar, seidenes Kleid, Zartheit und Schlankheit •. 
Rilkes Interesse an Maeterlinck fand in der Bremer 
Sezession weiteren Ausdruck. Zusammen mit Gustav Pauli und 
Heinrich Vogeler flihrte er ttSchwester Beatrixtt am 15. Feb­
ruar 1902 auf... Zur Eroffnungs-Feier der Bremer Sezession 
680p.Cit. Briefe und Tagebticher 1899-1902, S. 88. 
690Pecit. Tagebticher aus der Frlihzeit, S. 282f. 
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1902 schrieb Rilke das Spiel "Zur Einweihung der Kunsthalle"?O· 
Interessant ist hier sein Vergleich der Malerei mit dem Thea­
ter: beide haben nkeinen Inhalt", sondern Stimmung und Ge­
fuhl und FUlle. Den Inhalt des AIls, eines Frlihlingstages ••• 
konne man nicht nennen, sondern nur ein Geflihl wiedergeben. 
Rilkes Verbindung zur Wiener Sezession, die 1897 unter 
der Fuhrung von Gustav Klimt entstand und Januar 1898 "Ver 
Sacrum" herausbrachte, wurde von Hans Ankwicz-Kleehoven in 
71der Wiener Zeitung erortert. Kleehoven bringt einige noch 
unveroffentlichte Briefe aus dem Archiv der Sezession heraus. 
Nachdem Verse aus Advent in einem Heft von fiVer Sacrum" 1898 
erschienen waren, und andere Beitrage in den darauffolgenden 
Heften, fragt Rilke im Juli 1898 aus Zoppot bei der Sezes­
sion an, ob sie nicht die Skizze uFernsichtenn und das Ge­
dicht "Der erste Gott", sowie zwei Aufsatze "Uber Kunst" 
haben wollen. Doch nur die beiden Essays wurden gedruekt, 
72
ein weiterer folgte spater. 
Eine langere Pause beim Veroffentliehen von Rilkes Bei­
tragen in "Ver Sacrum" trat darauf ein, weshalb Rilke aus Ber­
lin am 9. Dezember 1899 mahnen muBte: 
Was ist denn mit meinem Orlik-Aufsatz geschehen? Ieh 
dachte, Sie wollten ihn in der Oktober-Nummer bringen1 
Nun dieser Termin langst urn ist, frage ich nur bei­
70' .Op.C1t. SW III., S. 403-409. 
7lop • e it. Ankwicz-Kleehoven. 
72 ibid • s. 8. 
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I 	 laufig an, wann er ..erscheint, auch deshalb, we~l 73 ich, wie schon erwahnt, gern Correktur lesen mochte. 
I Erst 1m Juli 1900 wurde der Aufsatz mit dem Titel "Ein Prager 
KUnstler" gedruckt. Auch beim Publizieren von Rilkes t1Drei 
Spielen" ist die Sezession nicht sehr punktlich gewesen •. Das 
waren die letzten Beitrage flir "Ver Sacrum", das 1903 sein 
Erscheinen einstellee. 
Daruberhinaus gab es noch andere Beziehungspunkte zur 
Sezession. Sein Plan, die Wiener Sezession fur russische 
Kunst zu begeistern, g~lang ihm, wahl aber nicht in der Form 
und im Zeitab1auf, wie er sich es vorgestel1t hatte. Nach 
der ersten RuBlandreise im Februar 1900 me1det Ri1ke dem 
russischen Klinstler Leonid Pasternak: 
Ich will vie1es von RuBland schreiben, ••••Mit den 
Wiener"Sezessionisten war zunachst auch nichts an­
zufangen: Dr. Zweybrlick trat zurlick, und dann 
wechselte aIle Monate die Redaktion. Auf meinen 
Vorschlag, ein russisches Heft zu veranstalten, 
ging man zwar begeistert ein, gabe aber so unge­
naue Zusicherungen, daB ich nichts beginnen konnte. 
Und ab 1900 solI nVer Sacrum" nur flir die Mit­
glieder der uGese11schaft bi1dender Klinstler" er­
scheinen••• auch mit "Ver Sacrum tr wird noch etwas 
zu machen sein, bis die Verhaltnisse sich einiger­
maBen geklart haben. Ich hatte schon so gerne 
etwas veransta1tet, aber es ist wichtig nichts 
zu uberstlirzen, wenn man das Fremde hier glinstig 
einflihren wi11~74 
Aus der Absicht, fur "Ver Sacrum" tiber russische Kunst 
zu berichten, ist nichts geworden. Ein· Aufsatz, den Rilke 
Januar 1900 verfaBte, "Russische Kunst", erschien erst Ok­
73' b ' d). ). . 
74 . t B' 	 b" 8op.c).. rlefe und Tage ucher 1 99-1902, S. 23. 
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tober 1901 in der "Zeit"; ein spaterer, ttModerne russische 
Kunstbestrebungen" von 1902 ebendort. Der Breslauer Kunst­
professor Richard Muther (bei dem Rilke studieren wollte) 
hatte die Redaktion flir bildende Kunst bei dieser Zeit­
schrift. 75 
Rilkes Bemlihungen urn russische Kunst, die doch im Rah­
men der Sezessionsarbeit erfolgreich geworden sind, schlossen 
auch Mitarbeit an einer Ausstellung ein. Am 22. Oktober 1900 
heiBt es aus Schmargendorf: 
••• Keine groBere Freude konnte mir werden, als diese 
zu sehen, wie die "Vereinigung" mi t Ernst und Aufmerk-· 
samkeit, - rnehr noch mit Liebe sich dem Plane zuwendet, 
einer fremden Kunst ihr gastlich-gutes Haus zu offnen, 
und damit sie unter seinem Lorbeerdach sich Ruhrn und 
Ruf erfande." Es hat etwas Rlihrendes zu sehen, wie 
selbstlos und opferfroh die Wiener Sezession vorn er­
sten Augenblick an sich gegen andere Kunstgruppen ver­
halt, lind ihr Haus ist wie ein reiches Herz, welches 
gerecht liebt. 
Indessen hat sich der 'Plan einer Ausstellung rus­
sischer Bilder in Berlin••• als unerflillbar erwiesen; 
die Sezessionsblihne will den Terrnin nicht vorn 1. No­
vember fortverlegen, bis zu diesem Tag aber ist es 
moglich, gute russische Bilder, die gerade jetzt 
sehr zerstreut sind, zusammenzustellen •••• lhren Wun­
sch, daB die Ausstellung spater stattfinden solI, 
kommt also den tatsachlichen Umstanden auf das Beste 
entgegen. 76 
Die Ausstellung fand vorn November 1901 bis Januar 1902 statt. 
lm gle~chen Brief wer~en auch die Namen einiger rus­
sischer Klinstler aufgezahlt, deren Bilder ausgestellt werden 
sollten: Sserow, Somow, und Maljawin, '- und die er auf seiner 
zweiten russischen Reise besuchen will. Interessanterweise 
750p.cit. SW VI., S. 1426. 
760p • c it. Ankwicz-Kleehoven, S. 8. 
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handelt es sich hier urn Vertreter des russischen Jugendstils. 
Somow hatte sich sogar eine Zeitlang in MUnchen aufgehalten 
und auch dort flir die "Jugend" Illustrationen geliefert. Mal­
~~aw~v gehort zu einer anderen Stromung des russischen Juge~d­
stils,' die Anregungen aus der Volksk~nst und nicht aus der 
historischen Ateliertradition erhielt wie Somow z.B. Das 
Wesentliche an seiner Malerei ist die leuchtende Farbigkeit 
der buntfleckigen Gewander, die zu einem die Korperlichkeit 
auflos~nden Flachenmosaik drangen, was typisch flir den Jugend­
stil ist. Des weiteren lesen wir in dem oben angeflihrten 
Schreiben: 
Es \2nteressiert die Herren vielleicht zu horen, daB 
ich jetzt dabei bin, die "russische Kunst im 19. Jahr­
hundert", eine umfangreiche, mit Reproduktionen ver­
sehene Kunstgeschichte, deren berufener Verfasser 
Alexander Benois ist, ins Deutsche zu libertragen. 
Die sehr mlihsame, aber lohnende Ubersetzung dlirfte 
schon Mitte 1902 erscheinen ••• 77 
Alexander Benois geht in die gleiche Richtung wie Somow. 
Seinen Schwerpunkt hat er in der Graphik und erweckt die in 
RuBland ganz vergessene Buchkunst zu neuem Leben. Selbst der 
gute Freund Rilkes, Leonid Pasternak, gehort zu diesem Kreis. 
Allerdings wird ein russischer Klinstler, der zu dieser Zeit 
ein starker Vertreter des Jugendstils in RuBland war, von 
Rilke Ubersehen: Wassily Kandinsky. Er war es, der 1896 
den Jugendstil nach Mlinchen brachte und damit eine der wesent­
lichen Voraussetzungen flir den Aufbruch der Mlinchner Kunst 
77ibid • S. 9. 
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zum Expressionisrous. 78 
Der B~itrag, den Rufi1and um die Jahrhundertwende zur 
europaischen Entwicklung.g~leistet hat, ist von nicht zu Uber­
sehender Bedeutung. Die zwei erwahnten Richtungen sind: e~n­
mal der Jugendstil, der sich aus der historischen Trad·ition 
entwickelt und .durch spmow und Benois unter anderen vertreten 
ist, und der in Volkstkadition stehende Stil mit Maljawin und 
I 
I 
Kandinsky als Protagon~sten. Die erste Gruppe mit ihrem Zen-
I 
truro in Petersburg bleibt dem "Schwanengesang" des 19. Jahr-
I 
hunderts verhaftet, wahrend die zweite Gruppe mit Zentrum in 
Moskau Neubeginn bedeu'tet, der auch die westliche Kunst stark 
of . d 79 ergre~ en w~r • 
In dem oben erwahnten Brief Rilkes vom Oktober 1900 
i 
findet sich auch ein Dob flir die Sezession: 
I 
I 
Ich bitte Sie, deri uVereinigung n meinen innigsten 

Dank fUr diesen AJsdruck von Vertrauen und Teilnahme 

zu vermitteln (UVer Sacrum" wurde ihm geschickt), den 

ich besonders gerq empfange, weil er mich einweiht 

in das, was in Wien geschehen ist, seit ich es zu­

letzt vom Dache d~s Sezessionshauses aus gesehen 

habe. Denn es giot ein Wien mit wirklichen Ererug­

nissen! Das WUBt~ ich damals plotzlich, als Herr 

Roller mich von Bild zu Bild flihrte im ersten Jahr 

der jungen Sezess~on.80 

.. I 
Die Uberzeugung ,! daB die Sezession eine groBe Arbei t 
I 
fUr die mOderne Kunst ileistet, auBert Rilke in einem Angebot 
vom Februar 1901: er IWill bei der Redaktion "Ver Sacrums" 
I 
38 . ° op.c~t. Hofst~tter, S. 239. 
I 
79ibid. S. 234. i 
BOop.cit. Ankwitz-Kleehoven, S. 9. ..I 
I 
I 
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tatig werden • 
••• der Umstand, daB liVer Sacrum" wieder breiter 
und literarischer geworden ist, laBt mich die Ver­
mutung aussprechen, daB vielleicht heute oder 
morgen die Betatigung einer rein schriftste11er 
rischen Kraft innerhalb der Redaktion erwlinscht 
sein konnte. Sollte dieser Fall eintreten, bit~e 
s~bh dieses Briefes zu erinnern, in welchem ich 
meine Bereitwilligkeit erklare, nach Wien zu kom­
men und Ihrer Sache meine Kraft zu widmen, wenn 
ein entsprechenden Posten mir Raum und Moglich­
keit dazu gewahrt. 8l 
Doch das Angebot ist nicht akzeptiert worden. Noch 
im selben Jahr wandte er sich im November an die Sezession 
mir der Bitte, Plastiken seiner jungen Frau in einer der 
nachsten Ausstellungen unterzubringen. So konnte Clara im 
Februar 1902 mit einer mannlichen Portratbliste in Wien debli­
. 82 t ~eren. 
Es waren wahrscheinlich gerade die starken Beziehungen 
zur auslandischen Kunst, die Rilke am starks ten zur Wiener 
Sezession zogen. Schon die erste groBe Ausstellung von 1899 
hatte eine Vertretung samtlicher neuen Richtungen aus allen 
europaischen Landern - England, Frankreich, Belgien, Deutsch­
land und schon damals RuBland. Durch das Zusammenwirken 
I 
a1ler Klinste bot die Sezession gleichzeitig Ausstellungs­
bedingungen, die flir das moderne Ausstellungswesen vorbildlich 
wurden. Ri1ke berichtet am 10.4. 1899, daB er bei der Er­
offnung dieser Ausste1lung gewesen ist. 83 
,8l'bOd~ ~ . 
82· b · ~ ~d . 
830p.cit. Briefe und Tageblicher 1899-1902, S. 8. 
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Weitere Zusammenarbeit mit Jugendstil-Klinstlern und\ 
I eine eingehende Beschaftigung mit dieser Richtung laBt sich 

I 
 durch Rilke-Aufsatze, die wahrend dieser Zeit erschienen, 

feststellen. Die Namen unzah1ig~r' Vertreter des Jugendstils 
in der bildenden Kunst und in der literarischen Welt tauchen 
hier auf. Mehr zu der ersten Gruppe gehoren: Vogeler, Segan­
tini, Orlik, Hermoine von Preuschen und Uhde; auch Beardsley, 
Burne-Jones, Eckmann und Endell, Ludwig von Hofmann, Khnopff, 
Klinger, Leistikow, Moreau, Munch, Obrist, Riemerschmid, 
Thoma, Toorop, Van de Velde und Whistler. Eher zur zweiten 
Gruppe gehoren: Bahr, Bierbaum, Altenberg, Hugo von Hof­
mannsthal, Hesse, Dehmel, George, Halbe, Holz, Maeterlinck, 
Nietzsche, Pater, Salus, Schnitzler, Verhaeren, Vollmoeller, 
Wassermann-und Wilde. Diese Liste ist nicht einmal vollstan­
dig und trotzdem ein Beweis daflir, in welchem MaBe Rilke an 
dieser Richtung teilnahm. 
II. MOTIV-VERGLEICHE ZWISCHEN BILDNERISCHEM 
. . 
UND LITERARISCHEM JUGENDSTIL 
Jost Hermand hat die auffallendsten literarischen 
. ~ 
Leitmotive, die eine Entsprechung i~ bildnerischen Jugendstil 
haben, zum Einteilungsprinzip sei~er Jugendstil-Anthologie 
gemacht: Tanz und Taumel, Lebensrausch, Der groBe Pan, Moni­
stisches Verwobensein, Frlihlingsgeflihle, Bllitenzauber, Weiher 
und Kahn, Schwane, Traum durch die Dammerung, Schwlile Stunden, 
Das Wunder des Leibes, KUnstliches Paradies. In dieser Arbeit" 
. ., 
die sich spezifisch auf den Jugendstil bei ,Rilke bezieht, eig­
net sich eine Einteilung folgender Art der tibersicht halber 
besser: Mystische Versenkung, Das klinstliche Paradies, Die 
Wellenlinie und Das Kunst-Ding. Als Uberbegriff fUr aIle 
Themenbereiche ist die neue Hinwendung zur Natur zu werten. 
Gerade durch eine Verehrung der Natur und allen orga­
" 
nischen Werdens beabsichtigte die Jugendstil-Generation die 
Versetzung in eine Welt, in der alles Geschehen nach dem Vor­
bild organischer Ablaufe bestimmt wurde, damit Geist und Natur 
nicht Gegensatze bedeuteten, sondern Geist als Steigerung von 
Natur zu sehen sei. Man glaubte an einen 8ieg des Gottlichen 
im Menschen, der durch Sehnsucht und Willen nach Oben - wie 
das organisch-natlirliche Vorbild - wachsen wUrde. Man gla~bte 
nicht nur an die eigene Verklarung, sondern an eine Evolution 
der gesamten Welt; fUr den Jugendstil war somit die Theorie 
1 
I 
I 
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I der Entwick1ung nach Darwins Schrift 1871 "Die Abstammung 
des Menschen und die gesch1echtliche Zuchtwahl1l entscheia 
dend. 84 Die Kunst bedeute die hochste BewuBtwerdung der 
Natur und der KUnstler vollziehe immer wieder das Schop­
fungswunder in seinem Schaffen. Die Folgerung sei die Dber­
tragung des evolutionaren Denkmodells auf die Funktion der 
Kunst - die Aufgabe des Klinstlers sei die "Entwicklung der 
Menschheit. u Solche Haltungen flihren zu totaler Astheti­
sierung, denn Verklarung ist nicht moglich in einer technisch­
rationalen Unterwerfung und Nutzbarmachung der Natur durch 
den Menschen, sondern nur in einer Umsetzung der Natur durch 
die Kunst in einen Bereich des Asthetischen. Der Jugendstil­
begriff des 'schonen Lebens t und des 'kunstlichen Paradieses' 
ist auf diesen Grundgedanken zurUckzuflihren. 
Mystische Versenkung 
Als Voraussetzung fUr die Verklarung des Menschen im 
Sinne des Jugendstils dient die mystische Versenkung in die 
Natur. Hierdurch wird der Mensch der zeitlichen Endlichkeit 
entrissen und in einen mystischen Ewigkeitsbezug gestellt. 
Diesem Vorgang entsprechen die von Entruckung und Trance 
zeugend~n weitoffenen Augen der Madchen und Jlinglinge im 
bi1dnerischen Jugendstil. Sie haben den mystischen Blick, 
aaH. Fritz, Literarischer Jugendstil und Expressi6nismus 
(Stuttgart: J.B. Metzlersche Verlagsbuchhand1ung, 1969), 5.90. 
I 
I 
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1 C-k "nt 85der Vergangenheit und Zu unft zusammenre~lJ •I 
Diese Einheitserfahrung ist oft im Jugendstil durch die 
I 
, Figur des Pan, des groBen Gottes und Symbols der Allnatur, in 
dem jede Polaritat bildhaft ausgeschlossen ist, da er weder 
86Mann noch Frau ist, versinnbildlicht.
Auch der Engel ist ~in solches Zwischenwesen, ist Ab­
gesandter des Lichtreichs, der das 'schone Leben' verk~tidet, 
indem das keimhaft im Menschen wohnende Licht mit seiner 
Hilfe zur Emanation kommen kann. Eer Engel im Jugendstil ist 
87
nichts anderes als die eigene Geistwerdung. 
Zum Bereich der mystischen Versenkung gehoren auch 
Traum, Phantasie, Sehnsucht und !££. Der Traum geht tiber das 
bewuBte mystische Versenken hinaus und ermoglicht einen Aus­
bruch aus der irdischen Wirklichkeit, besonders im Stadium 
zwischen Tag und Nacht, also der Dammerung. Die Phantasie 
ist die wache Entsprechung des Traumes und ist als Mittel zur 
Voersteigerung der Realitat zu verstehen und nicht als Er­
findung unwahrscheinlicher Begebenheiten. Phantasie ist die 
Gabe der Verwandlung der Realitat in Irrealitat oder der Ir­
88
realitat in menschlich faBbare MaBe. Der Tod ist nicht mehr 
8SE • Klein, Jugendstil in Deutscher Lyrik, Diss. Koln 
1957, S. 21. 
86' b ' d S ~ l. • 116. 
83' b "d~ ~ . s. 118. 
88'b"d~. S~ . 107. 
, 
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I AnlaB zu Trauer und Klage, nicht das schicksalhaft ins LebenI 
Einbrechende, sondern als hochste Stufe einer individuellen 
I 	 Evolution zu sehen, in der Tod und Verklarung identisch sind. 
Die Sehnsucht des Lebens wird damit zu einer Sehnsucht des 
Sterbens. 89 
Die mystische Versenkung in die Natur ermoglicht also 
die Ersetzung der zeitlich und raumlich begrenzten Welt durch 
eine ewige., die, obwohl irreal, sich j edQch im Realen mani­
festiert. In der kosmischen Natur waren es die wechselnden 
Erscheinungen, im Menschen die Seele. In beiden Fallen ein 
Innenraum, dessen naherer Erforschung und Belehnung mit neuen 
Werten sich die ganze Jahrhundertwende widmete. Es kommt ein 
Versenken und Einflihlen in das jetzt dem Menschen brliderlich 
erscheinende Wesen der Dinge zustande. Der Vorgang des Ver­
schmelzens der individuellen mit der Weltseele gehort hierzu. 
Gott ist nicht mehr der christliche Gott der Offenba­
rung - ein transzendierender Gott, sondern wird als aus 'dem 
Irdischen organisch hervorgehendes Wesen betrachtet, wie beim 
Pantheismus. Hierflir waren die Stundenbuch-uGebeteU Rilkes 
gute Beispiele. Gott ist der Baum bzw. die Wurzel, die 
Frucht getragen hat. Die 'Wande' zwischen Gott und Mensch 
werden niedergerissen - der Mensch ist gottlich und Gott ist 
menschlich. Stefan Georges Zielsetzung: "d,en Leib zu ver­
gotten und den Gott zu verleiben" ist eine Formulierung, die 
das Bestreben des Jugendstils deutlich ausspricht und zur 
89' b 'd S ~ 1 • .• 112. 
I 
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Durchdringung der Ur-Widerspruche von Gott-Mensch gehort, so­
wie zu den schon erwahnten Widerspruchen: Natur-Geist, Kunst-
Leben und Ko~per-Seele. 
DaB Kunst als Religionsersatz betrachtet wird (Rilke ~ 
sagt sogar im Florenzer Tagebuch, Religion sei die Kunst der 
Nichtschaffenden) ist auf dem Hintergrund der geistesge­
schichtlichen Wandlung im 19. Jahrhundert zu betrachten: dem 
Abbau der GewiBheit eines jenseitigen, objektiv existierenden 
Absoluten durch. die Evolutions-Theorie Darwins und Nietzsches 
'Gott ist tot' -Philosophie unter anderem. Dochddas religiose 
Bedlirfnis bleibt bestehen. Hierzu gehort die Grundstirnmung 
des Stundenbuchs: das fragende Ergrif~ensein, das Schwanken 
ohne Halt und Gestalt, das Sich-entzUcken an schwebenden 
Dingen im Leben - dies alles war Gott, der aber zu gleicher 
Zeit noch nicht war, denn er hatte vorn Klinstler geplant und 
entworfen werden mlissen. Diese Paradoxie ist als wesent­
liches Merkmal der Jugendstilanschauungen festzuhalten: einer­
seits die Anschauung,daB die bisherige religiose Basis nicht 
mehr geflihlt wird, andererseits jedoch die Forderung nach 
einer neuen Form des Religiosen und dem Ersatz des alten Gottes 
durch die Kunst, die die Gottheit des Menschen erreichen will. 90 
Verklarung und das 'schone Leben' ist auch durch die 
Liebe zu erreichen. Die Erfahrung der Ewigkeit, das Einmlin­
den und sich Aufgeben in das IAll durch das Medium der oder 
I 
des Gelliiebten ist charakteristisch fUr das Liebeserlebnis 
90V 1 h h h·0 0 0 0 00 erg elC e lerzu.Nletzsc es Begrlff des Ubermenschen. 

op.cit. Fritz, S. 91ff. 
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im Jugendstil. Das Ubersteigern des Endlichen ins Unendliche 
wird auch hier gefordert, damit aus'dem korperlichen, dem 
qunklen Geheimnis, das Helle, Seelisch-geistige werde und 
damit wieder ein Baustein zur personlichen und Weltverklarug 
geschaffen sei. Daher ist Liebe auch immer Erfullung und 
Sehnsucht ~~gleich, da zwar eine Stufe erreicht, aber auch 
9l
schon die nachste angestrebt wird. Der KuB ist das Motiv, 
durch den die Einheit zweier P~rsonen aus der Vereinzelung 
heraasfuhrt und die Erfahrung eines Ganzen vermittelt wird. 
Diese Verbindung offenbart sich als ein bewegtes und zu­
gleich gemessenes FlieBen zwischen beiden. Bezeichnungen 
wie 'fluten' und 'zusammenstromen' vermitteln den Eindruck 
eines dynamischen, zugleich jedoch wellenformigen Bewegungs­
spiels. Die Analogie zum bildnerischen Jugendstil ist augen- . 
fallig. Wie in Peter Behrens' Holzschnitt 'Der KUB' wird 
die Einheit eines Menschenpaares zum AnlaB, die polare Span­
nung in ein flachiges Wechselspiel linear~r Schwlinge umzu­
setzen. Dabei verselbstandigen sich d~e Bewegungslinien und 
konstituieren ein sich selbst genugendes ornamentales GefUge?2 
Wie wir gesehen haben, wird im Jugendstil die Liebe 
meistens als etwas Einheitliches und Naturverbundenes hinge­
stellt, also als ein ganzheitlicher Erlebnisakt, der sich jen­
seits aller gesellschaftlichen oder historischen Konkretisie­
rungen abspielt. So verwandelt sich auch das literarische 
91 "t Kl .Op.Cl. eln, S. 80. 
92Op.Cl't • Frl"tz, S. 61. 
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Bild von der Frau immer starker in ein biologieches Urwesen, 
das direkt aus dem SchoB der Natur emporzusteigen scheint. 
Weder die kampferische Suffragette, die Dirne, die Emanzi­
pierte oder Salonhyane, wie sie der Naturalismus liebte, 
noch das sliBe Madel, das Lebedamchen ode~ die verwohnte Ba­
ronesse des Impressionismus interessierte den Jugendstil, 
sondern lediglich die Frau an sic~. Auf diese Weise ent­
wickelt sich ein 'Mythos vom Weibe' als der ursprtinglichsten 
Verkorperung des Elementaren. Hinter diesem Akzent auf dem 
Biologischen verbirgt sich eine deutliche Abwertung aller 
geistigen und damit spezifisch humanen Qualitaten. 93 
In der ersten Phase des Jugendstils stehen Gestalten 
-
wie Lulu, Salome und Judith im V~~dergrund, da hier das Haupt­
interesse noch im impressionistischen Sinne dem Pikant-Ero~-
OBchen gilt. Was sich im Umkreis dieser modischen Salome-
Welt als steigende Abneigung gegen die'gesellschaftliche 
Realitat andeutet, geht in der ,zweiten Phase d~eser Bewegung 
im Jugendstil immer starker ins Abstrakte tiber. Wenn man 
hier Frauen darstellt, dann oft als nackte Naturwesen: Nym­
phen, Nixen, Sylphen, Daphnen und Undinen, eine Nacktheit 
aber, die tiber das bloBe Erotische hinausgeht als Protest 
gegen die 'Verlogenheit' der groBstadtischen Kleiderwelt, 
die auf die 'naturgegebenen' Formen des menschlichen Korpers 
keine Rticksicht nimmt. 94 
93 ·t HOp.C1. ermand, S. 472. 

94"b·d
11. 
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Flir dieses Frauenbild beim frlihen Rilke gibt es viele 
Quellen. Wellen klissen hier wie die 'Geliebte', das Meer 
~ 
gleicht einem schonen Weib, manche Madchen wohnen als tWellen 
im Teiche' - immer wieder erscheinen die Frauen als unartiku­
lierte Natur; sie sind die Namenlosen, die Geheimnisvollen 
mit dem Urgrunde des Daseins Verbundenen, die jedoch wie die 
Undinen der Liebe des Mannes bedlirfen, urn ebenfalls Wort, 
ebenfalls Seele zu werden. Der Grund, warum gerade Undinen, 
Nixen, und Meerjungfrauen als Urformen des Weiblichen ausge­
wahlt worden sind, ist auf die formale Ebene zurlickzuflihren. 
Diese Geschopfe lieBen sich viel besser in den allgemeinen 
LinienfluB des Jugendstils einbeziehen als ihre Schwestern 
auf dem Lande. Die schwimrnenden, schwerelosen, rhythmischen 
Bewegungen-eignen sich natlirlich flir die Wellenlinie des 
Jugendstils. 
Aber die Frau als biologisches Wesen wird auch in die 
Welt der Pflanzen versetzt. Die Pflanzenwelt bietet viel­
leicht am anschaulichsten in den groBen biologischen Vorgangen 
vom Keimen, Bllihen, und Welken eine Analogie flir menschliches 
Werden. So werden Natur- und Menschenseele voll identisch 
miteinan~e~, da sie den gleichen Lebensprozessen unterliegen~5 
In der Pflanzenwelt sind Madchengestalten am leichtesten 
als fast geschlechtslose Typen, die in ihrem ganzen Gehabe 
eine naive Unschuldsglaubigkeit und Daseinsfreudigkeit aus­
drlicken, darzustellen. Es ist der Typ des fast entfleischten 
95 't Kl .Op.Cl. eln, s. 18. 
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Madchens, das von allem Fleischlichen und SUndhaften aus der 
Existenz seiner Vorfahren nichts mehr weiB und auch nichts 
mehr in sich hat. Es ist die reine Kameradin, die den Mann 
nicht start, nicht lockt, nicht vom Weg ins Licht zi~ht, 
sondern leuchtend neben ihm geht in einem standigen 'Himmel­
an' .96 Dieses· ideale Frauenbild, die Frau mit groBen, star­
renden Augen und wuchernden Haaren, caie ein Symbol fUr die 
schone Seele war, wurde von den Praraphaetiten Ubernommen. 
AuBerdem ist die Pflanzenwelt formal gesehen'sehr ge­
eignet fUr die schwungvolle Symmetrie im Jugendstil. Das 
von Ernst Haeckel seit 1899 herausgegebene luxuriose Tafel­
werk tiber die Protisten (Urtiere, Urpflanzen) Kunstformen 
der Natur wurde sogleich zu einer Fundgrube fUr neue Form­
motive. Haeckel selbst hat im Vorwort diese Tatsache ge­
ahnt: "Die moderne bildende Kunst und das moderne, machtig 
emporgebluhte Kunstgewerbe werden in diesen wahren 'Kunst­
formen der Natur' eine reiche FUlIe neuer und schoner Notive 
finden. n97 
Das kUnstIiche Paradies 
Die Schopfung Gottes und die Farroung des Lebens durch 
die Kunst flihrt zu dem Begriff des 'schonen Lebens', - das 
klinstliche Paradies - wobei das Asthetische und die Wirklich­
960p.Cit. Klein, S. 74. 
97op.cit. Jost, S. 6. 
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keit miteinander in Einklang gebraeht werden. H~.r 1st e1n 
gewisser Widersprueh zu konstatieren, denn die Kategorie des 
Asthetisehen laBt sieh nieht als Mittel der Lebensformung auf 
die Wirkliehkeit ohne wei teres tibertragen. rm Programm der 
totalen Asthetisierung muB man an den Widerstanden der objek~~ 
tiven Wirklichkeit scheite~n. Die Folge ist ein Ausweichen 
vor der Wirklichkeit, das sieh im Rtickzug und Sich-VerschlieBen 
. . 
in Bezirke, in denen dem Subjekt noeh Moglichkeiten des Ver­
ftigens tiber die Elemente der Wirklichkeit offensteht, auBert. 
Als Beispiel flir diese Moglichkeit kann man die Motive 
des Gartens mit dem Weiher und der Insel mitten im Meer nen­
nen. Beide Motive stehen fur ein AbschlieBen nach auBen hin 
und werden dadurch zu Bezirken der Exklusivitat, die sieh der 
AuBenwelt entziehen. Beim Garten ist das Gitter, fUr die In­
sel ist das Meer die Grenze. Es sind die Ubergangsstellen 
zwischen Realitat und Irrealitat, die Grenzen, hinter denen 
die Welt der TeehniJc, des Kapitals und der Industrie liegt 
und der Bereich des Seelischen aufhort. 
Der Garten ist der feste Bezirk, in dem die Kreis­
laufe des Lebens sich abspielen. Seine geheimnisvolle Mitte 
ist der Weiher, der Teich. Wie die Augen des Menschen eine 
Art transitorischer Punkt sind, in denen das ZusammenflieBen 
von Seele und AUBenwelt erkennbar wird, so sind die Weiher 
solche transitorischen Punkte der Erde, in denen die Ge­
heimnisse der Tiefe und der Hohe siehtbar werden. Von oben 
her spiegelt sich in ihnen das All, die Farbe des Himmels. 
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Die Wolke als Produkt aus Wasser und Xther wird auf dem 
Teich im Schwan dargestellt. Die Bewegung des Windes laBt 
die Wellen entstehen, di~ auch als Geflihlswellen gedeutet 
werden kennen. So wie der Schwan das Geheimnis vom Oben 
symbolisiert, symbolisiert die See-Rose das Geheimnis aus 
'98der Tiefe. Auch die Unterwasserwelt ist ein beliebtes 
Motiv. Eine Welt des Ahnens und' Flihlens, des Geheimnisvollen 
und seltsam Ergreifenden, des sich Ergreifen-Lassen-Wollen 
von einem 'ganz Anderen', das nicht zu berechnen, zu messen 
und zu wagen ist. Diese geflihlte Welt ist auch als Reaktion 
auf den schal gewordenen Positivismus, auf die Ubervernlinf­
telei und 'die drohende SelbstgewiBheit der Grlinderjahre' 
zu verstehen. Gabriele D'Annunzio hat den gesamten Art Nou­
veau auf "die grline ~vel t der Algen" festgelegt. 99 Gerade 
die Unterwasserwelt ist eine weitere Steigerung des Versinkens 
in immer dunklere Innenbereiche, die von jedem Lichtstrahl 
abgeschlossen sind. Hier kann die klinstlerische Phantasie 
am besten in die Innenzonen des asthetischen UnterbewuBtseins 
eintauchen. 
Auch das Inseldasein bietet Distanz zur Realitat. Die 
Flucht auf eine Insel ist ein Motiv der Weltentrlickung, eines 
der Abgelestheit von der Gesellschaft, das langer auszuflihren 
sich hier erlibrigt, da dieses Motiv groBtenteils mit dem der 
98 . -. t·· Kl' - . 2Op~C1;. e1n, S. 1 Sf. 
990p.Cit. Jost, S. 17. 
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Wasserwelt identisch ist. loo 
Die Bootsfahrt ist ein beliebtes Motiv im Zusammen­
hang mit der Wasserwelt: hier ist das Wasser das tragende 
Element der Sehnsucht nach einem bestimmten 2iel und die 
. . 
. 1 es . hen. 101 W . B00 t s-Bootsfahrt. das Mltte , zu errelC er elne 
~ahrt unternimmt, ist aus cler Alltagswelt herausgelost und 
in eine Isolierung geruckt, die ihn offen macht fur enge 
l02korperliche Verbundenheit mit elementaren Daseinsformen. 
Der Schwan verbindet beide Bereiche: das Submarine und 
das Kosmische. Er ist uberhaupt das Tier des Jugendstils, 
sowie die Lilie die Blume. Er ist der Sonnenvogel, der in 
stolzer Abgekehrtheit die aristokratische Lebensform ver­
sinnbildlicht, das paradiesische Leben vollzieht und schlieB­
l03lich noch das 'Sterben in Schonheit' verwirklicht. Der 
Schwan eignet sich vor allem fUr den Rhythmus der Jugendstil-
Linie mit seinem langen, schlanken Hals und seinen sanften 
gleitenden Bewegungen. AuBerdem ist die Farbe des Schwanes 
weiB - die Farbe der Reinheit und Ursprunglichkeit und als 
loosiehe hierzu: Rosenhaupt, Der deutsche Dichter urn 

die Jahrhundertwende und seine Abgelostheit von der Gesell­

schaft - besonders darin "Das Inseldasein in der Dichtung", 

S. 148ff., (Bern-Leipzig: Paul.Haupt Verlag, 1939). 
lOlop.cit. Klein, '5.156. 
102Roswitha Holler-Keller, Jugendstilelemente in Ricarda 
Huchs frtiher Prosa, Diss. Kiel 1969, S. 136. 
103 -t J t S 17op. Cl. os, • • 
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104
solche eine der beliebtsten Jugendstil-Farben.
Die \tJellenlinie 
Die Wellenlinie im Graphischen und Architektonischen 
ist im Jugendstil das Stilprinzip an sich. Sie kann Haar­
welle, Windbewegung, Wasserwelle, akustische Welle, Wellen­
kurve bei Pflanzenstengeln, Verlauf von Korperlinien oder 
auch vollkommen gegenstandslos sein - nur aus dem eigenen 
Schwung lebende Dekorlinie. Sie ist dem Jugendstil-Ktinstler 
praktisch die Grundform ftir aIle Erscheinungen. Sie ist 
der sichtbarste Ausdruck ftir Rhythmus und flir die Erfahrung 
des Kreislaufes, des Zueinanderstrebens und der geheirnen 
Identitat aller Dinge. Der Wille, der dahinter steckt, ist, 
die Lebendigkeit alles Lebendigen erneut zu BewuBtsein zu 
bringen. Durch das Eindringen in Rhythrnen und Forrnen der 
·Natur wurde dabei die menschliche Seele selbst einer neuen 
Elastizitat fahig, die es ihr errnoglichte, ihre eigenen 
'Schwingungen' nun in den Schwingungen der Natur wiederzu­
erkennen. Es kam zur Gleichung: Natur gleich menschliche 
Seele; was s beide bewegt, ist die gleiche Welle des Lebens­
rhythmus und des kosmischen Kreislaufes. lo5 
Als Beispiel fUr die akustische Welle im Jugendstil ist 
die Nusik heranzuziehen. Einmal ist die Musik Teil des kreis­
laufhaften Bezugs zwischen Natur und Geist. Aus der gott­
lo4op.Cit. J:vIadsen, S •. 36. 
Ib50p.cit. Klein, S. 185. 
I 
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lichen Sphare in die Natur hineingelegte"'Melodien t werden 
als Lieder in diese Sphare zurtickgesandt, ein Vorgang, durch 
den gleichzeitig 'Gott' organisch wachst und emaniert, denn 
das Anstreben der Verklarung ist immer gleichzeitig auch 
deren Konstituierung. In diesem Sinne ist auch die Seele 
empfindliches Saiteninstrument, worauf die Musik der Spharen 
' t 106erkl1ng. 
Daneben hat die Musik im Jugendstil noch eine andere 
Funktion; durch den Klangreiz der Worte, den Vorgang des 
feierlichen gehobenen Sprechens, wird die musikalisch-rhyth­
mische Linie besonders zum Stilmittel in der Lyrik. Wichtig 
dabei ist der Stimmungsgehalt, das direkte Ansprechen des 
Geftihls, was manchmal dazu ftihrt, daB die Inhalte, Bilder 
und Vergleiche einander ahneln und austauschbar scheinen. 
Auch in der bildenden Kunst erkannten Jugendstil-Klinstler 
die Bedeutung der Musik. August Endell sagt, er erziele eine 
ganz neue Kunst, die durch Form und Linie die Wirkung der 
lYIusik anstrebe; er versuche, eine Kunst "mit Formen, die 
nichts bedeuten und nichts darstellen und an nichts erinnern, 
unsere Seele so tief, so stark zu erregen, wie er nur immer 
107die Musik mit Tonen vermag. t1 
Sehr eng verbunden mit der Bewunderung der Musik im 
Jugendstil ist das Motiv des ~es. Der ins Paradies ein­
gedrungene Mensch wird oft im Jugendstil z.B. wie in Bildern 
von Ludwig von Hofmann, dargestellt als auf bllihenden Wiesen, 
106' b ' d~ 1 • S. 221. 

107 "t H 11 8
op.c~. 0 er-Kel1er, S. 14 • 
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wieder zum Kind gewordene, in Reigen und Tanz sich vergnu­
gende, nalv-g au 1ge es a. n lC ung un ars e ung. 1" b' G t It 108 I D' ht dDt 11 
ist der Tanz eines der Symbole fur das Entrucktsein in die 
Ewigkeit, sowie Ausdruck fur die Besitzergreifung des neuen 
Paradieses. 
Es gibt zwei Grundformen des Tanzes, die 'dionysische' 
und die tappollinische' - die eine d~m Gott des Rausches und 
der Ekstase, die andere dem der Ordnung und Uberlegung zuge­
ordnet. Der Tanzer kann sich auf zwei Weisen erfahren, ein­
mal ekstatisch, indem die Bewegungssteigerung bis zur Grenze 
der korperlichen Moglichkeit erfahren wird und eine absolute 
Gefahrdung in sich birgt, ftdenn die hochste Intensitat des 
Lebendigseins ist Vernichtung der eigenen personalen Exi~ 
stenz,,109_ oder in der bewegten Ordnung, dfe dem Rhythmus 
als dem ordnenden Prinzip der Bewegung entspricht und in der 
der Tanzer die s.ogenannte uBeschwingtheit der Weltordnung U 
. kl'lC.ht 110 In dlesen. bel°den .verWlr Tanzformen realislert sich 
die Aufhebung der Grenzen und Gegensatze zwischen dem Ich und 
der Welt; der Mensch wird zum GefaB des UnfaBbaren, Unaus­
sprechlichen und Unausdenkbaren. 
108 't Kl .Op.Cl. eln, s. 97 

109 

I. Deutz, Die dichterische Gestaltung des Tanzes in 

der deutschen Lyrik, D~ss. 1953, S. l2ff. 

110 
ibid. 
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Das Kunst-Ding 
Zusatzliche Hosaikteile zur Einrichtung des 'schanen 
Lebens' im Jugendstil waren die Kunst-Dinge des Kunstgewerbes. 
Ausgehend von Vasen und StrauBen, Ringen und Harfen gibt es 
namlich unzahlige Gedichte - ein Beweis daflir, daB durch die 
Dinge hindurch und aus den Dingen heraus eine andere Realitat 
sprechen kann, als wenn Objekt und Subjekt weiterhin wie 
zwei fremde vJel ten gegenliber standen. Auch die spateren 
Dinggedichte von Rilke leben noch aus d{eser Erfahrung. 
Ftir die symbolische Bedeutung der Kunsthandwerker im 
literarischen Jugendstil gibt es viele Beispiele. Im bildne­
rischen Jugendstil ist das Kunstgewerbe gerade die bedeutend­
ste Richtung - man entwarf Mabel, Besteck, Geschirr- praktisch 
alles flir das tagliche Leben. Der Gedanke dahinter war die 
Auffassung, daB Kunst nicht mehr in 'reine' und 'angewandte t 
Kunst geteilt werden konne. Die Kunst ftihlte sich naher als 
je ~em Werkstoff verbunden. Die Forderung der 'Materialge­
rechtigkeit', die uns so selbstverstandlich ist, stammt liber­
haupt erst aus dieser Zeit, aus dieser Bewegung gegen die his­
torische Verkleidung des Stoffes und der Form. Indem jetzt 
beides unmittelbar hervortrat, gewann das Handwerkliche ei­
·nen neuen Anspruch und Rang. Handwerk konnte Wagnis und 
·· f k IIISc h op ung, onnte Kunst werden. 
III . t S 1·Op.C1. e 1ng, S. 12. 
III. SPRACHMERKMALE 
Die Form der Bildlichkeit 
Die Sprache des literarischen Jugendstils hat, genau 
wie die Linie im bildnerischen Jugendstil, die Tpndenz, durch 
das Vorherrschen erlesener organischer Motive, die einen symbo­
lischen aber vor allem ornamentalen Wert haben, den Inhalt 
zu liberwuchern. Die Auswahl der Seerosen, Schwertlilien und 
Meerjungfrauen kann in vielen Fallen einfach Vorwand sein fur 
ein schon vorhandenes ornamentales Muster, das in bestimmten 
. h ··h d . d f· d t 112' D· B t der N t ur SlC anna ern W1e er 1n e • 1e e onungFormen a 
des Visuellen im literarischen Jugendstil wird durch orna­
mentale t-vortbildungen und eine Art Bildlichkeit erreicht, 
die den Status der Gegenstandlichkeit in eine qualitative 
Identitat mit dem der Metapher transformiert, was bis zum 
Aufgehen eines Bildes in die Metapher und zur Lasung des Mo­
tives von der Wirklichkeit flihrt. Dazu kommt es zur Koppelung 
vo~ Bildern, wodurch eine libermaBige Wirkung entsteht. Eine 
unwirkliche und traumhafte Stimmung wird erzeugt, in welcher 
die Kategorien der R~alitat ihre GUltigkeit verlieren zu­
gunsten der Sichtbarmachung eines seelischen Geschehens. 
Die Stimmung des Gedichtes erwachst indirekt also aus dem 
Wechselspiel der Bilder und aus dem Stellenwert, der dem ein­
112V. Klotz, ftJugendstil in der Lyrik", Akzente 4, 1957, 
S. 27. 
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zelnen Bild durch die Verbindung mit einem anderen zukommt. 
Der Dichter wagt das Unternehmen, einen seelischen Zustand 
bzw~ Vorgang durch das Medium des Kunstwerkes manifest wer­
den zu lassen, indem er sich einzelner isolierter Wirklich~ 
keitselemente bedient und sie funktional verwendet, d.h. aus 
ihnen ein bestimmtes Bezugssystem errichtet, das seinerseits 
als Ganzes den jeweiligen seelischen Zustand spiegelt. Der 
Realitatsanspruch der jeweiligen Bilder ist zwangslaufig ge­
ring, selbst dort, wo eine scheinbar 'reale' Szenerie bild­
haft vermittelt wird. Die Wirklichkeit bliBt ihren Eigenwert 
ein, ihr einziger Bezugspunkt ist die in ihr sich objekti~ 
vierende Subjektivitat des Klinstlers. Hier sind die Paral­
lelen zur Jugendstilkunst deutlich, in welcher die durch ihre 
Richtung stimmungshaft wirkenden Linienschwlinge dadurch zu­
stande kommen, daB reale Motive stilisiert und in ein orna­
114
mentales Lineament umgesetzt werden. 
Man stoBt bei Rilke sehr haufig auf Beispiele flir die 
Stilisierung der Natur, wobei Naturhaftes zu dekorativ-figlir­
lichen Bildern eingeschmolzen wird, die auch mit den Deko­
rationsmotiven der Zeit libereinstimmen. Das Charakteristische 
solcher Bilder ist immer wieder, daB es sich ohne Ausnahme 
urn ein Zueinander, urn Vereinigung, Verschmelzung' und Ver­
schlingung handelt, und damit eben wieder um Gebarde, in der 
die Grundform der alles vereinender Welle als Agens steckt. 
113 °t Frl°tz, S 49 •0p.Cl. • 
114ibid • s. 56. 
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Weit Uber Prag ist riesengroB 
der Kelch der Nacht schon aUfgegangen. 
Der Sonnenfalter barg sein Prangen 
in ihrem kUhlen BlUtenschoB ••• TIS 
Der Wechsel von Tag und Nacht wird optisch tibersetzt in ein 
Bild der Vereinigung von Schmetterling und BIUte. Im umge~ 
kehrten Verhaltnis wird'ebenfalls das gleiche Bild gebraucht: 
~ 
Wie eine Riesenwunderblume prangt 

voll Duft die Welt, an deren BIUtenspelze, 

ein Schmetterling mit blauem Schwingenschmelze, 

die Mainacht hangt. 

Nichts regt sich. Nur der SilberfUhler blinkt ••• 

Dann tragt sein FIUgel ihn, sein frUhverblaBter, 

nach Morgen, wo aus fI~6rroter Aster 

er Sterben trinkt •••• 

Oder: 
Ein GlUck loste leuchtend aus Himmeln sich los 
und hing mit gefalteten Schwingen groB 
an meiner blUheneen Seele ••• 117 
Und: 
Alles schlUrft heil an der Stille sich 
wie da die Seele sich schwellt, 
daB sie als schimmernde HUllrlSich 
legt um das Dunkel der Welt. 
In diesen Gedichten sind die Jugendstilmotive eindeutig be­
stimmbar, aber noch nicht als eigentliches Symbol anzusehen. 
WUnsche, Traume und GlUck werden Dekorationsmotive und da­
durch anschaulich, erreichen aber keine rein geistige Schicht. 
1150p.cit. SW I., S. 25. 
116' b ' d~ ~ . S. 85. 
117'b"d~ ~ . s. 88. 
IlS'b'd ~ ~ . s. 87. 
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D. Jost geht so weit zu sagen, daB die Sprache im lite­
rarischen Jugendstil nur zur Verzierung, zum Ornament da ist ­
sie ist vallig entmaterialisiert und der Wirklichkeit ent­
fremdet. 119 Urn solche Ansichten zu verneinen, erforschte R. 
Holler-Heller120 den Ornament-Begriff, wie er urn die Jahr­
hundertwende verstanden wurde. Die beliebten Begriffe 'de­
korativ' und 'ornamental' im Sprachgebrauch des Klinstlers 
dieser Zeit enthielten eine ungleich hahere Bewertung, denn 
der Begriff 'ornamental' heiBe gleichzeitig auchtsymbolisch' 
und 'gefuhlsintensiv'. Die wahre Inbrunst und Leidenschaft, 
mit der die Natur nach dekorativen Ausdrucksformen unter­
sucht worden sei, sei ein Zeichen fur die veranderte geistige 
Haltung, deren sinnfalliger Ausdruck das neue Ornament wurde: 
Abkehr von"der naturalistisch-objektiven Methode und von der 
imitierenden Ornament-Behandlung und Bekenntnis zu einem 
asthetischen Kunstideal. Die ornamentale Absicht, das Be­
mlihen, kostbare Bilder zusammenzudrangen, urn die Darstellung 
optisch anzureichern und zu schmlicken, sei urn der Anschau­
lichkeit wegen geschehen. Die Bildersprache tendiere zum 
asthetischen Eigenwert, der Vorgang des Vergleichens selbst 
werde zum ornamentalen Prinzip erhoben. 
Die Frage aber, inwiefern das Ornament symbolisch, und 
inwiefern es nur dekorativ oder gar beides sei, muB meiner 
Ansicht nach flir die einzelnen Gedichte der verschiedenen 
119 . t sOp.Cl. • 21 
120 't SOp.Cl. • 69. 
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Vertreter des literarischen Jugendstils gesondert entschie­
den werden. 
Das Verb 
Bei allen Lyrikern des Jugendstils sind charakteri~ 
stische Verben haufig, die die Wellenlinie der Bewegung dar­
stellen sollen: flechten, schlingen, ranken, flieBen, wirren, 
. . 
ringeln, zlingeln, schwingen, schwanken, flattern, zittern 
etc. AIle diese Verben konnen mit beliebigen Prafixen, etwa 
um-, ver-, ent-, be- versehen sein und so den Verlauf der 
Linien prazisieren. Eine andere Gruppe wird reprasentiert 
durch Verben wie heben, hochreiBen, ernporblicken, aufraffen, 
steigen, aufbllihen, aufschwingen, entschweben, und ihren 
Gegenstlicken: versinken, senken, fallen, welken, tauchen, 
fliehen usw. Eine weitere Gruppe besteht aus Durativen: 
schwellen, gltihen, glimrnern, bllihen, traurnen, blicken, sin­
nen, duften, leuchten, lacheln, rauschen, tanzen usw., die 
oft durch ihre Urnformung in Modaladverbien in ihrer Eigen­
schaft als Durativa noch verstarkt werden. Die durativen 
Verben zeigen auch, wie man sich vorn Fluchtigen, Impressiven 
und ZUfalligen absetzen mochte, urn den VorstoB in das Immer­
wahrende zu wagen. Ein Versuch also, das FlieBende, Ver­
schwimmende und Zerrinnende alles Hiesigen in eine feste 
Form zu zwangen, die aber gerade erstarrtes Zerinnen selbst 
ist - angehalten in einem Moment~ wo das FlieBende das Ewige 
hindurchscheinen lassen solI. Es handelt sich also urn eine 
Abstrahierung des Figtirlichen und urn eine Figurierung des Ab­
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strakten. Ent-und Verkorperung·treffen sich daher auf einer 
gemeinsamen Ebene der Entwirk1ichung, die a1s 'dekorative 
HU11e' funktioniert, hinter der sich frei1ich nicht eigent­
1ich Korperhaftes, Greifbares mehr verbirgt, die aber der 
Gebarde Leben - und zwar ewiges - ver1eihen 5011. In die­
sem Zusammenhang. kann man von einer Entaktivierung der Ver­
ben und einem Substanzver1ust der Nomina zugunsten der Ge­
121barde sprechen. Der Akzent wird yom Zie1 auf die Art 
und Weise ver1egt. Verben tauchen auf, deren Subjekt nichts 
oder sich se1bst zum Objekt hat und die auf nichts wirken 
. ht .. d 122und n~c s veran ern. 
Man versucht im 1iterarischen Jugendsti1 GefUh1s­
erfahrungen der eigenen See1e dingfest zu machen, indem sie 
zu gebardenreichen Figuren werden. Gebarde hier ist ein 
sichtbares Tun, dessen Zweck vor dem Wie erlischt1~3 Die 
Gebarde, wie die zeichnerische Linie, ist meistens Ausgangs­
oder Zie1punkt einer ornamental wirkenden Bewegung, Ausloser 
einer ornamental wirkenden Dynamik. 124 So heiBt es bei Rilke 
z.B.: 
••• und meine weiBen WUnsche winken 
mir aus·dem 10dernden Pa1ast. 
121 . t K1 . 2 7op.c~. e~n, S. 0 -9. 
122 't Kl0 t S • 31 •op.c~. z, 
. 123ibid • S. 29f. 
1240p.Cit. Fritz, S. 63. 
• • • • • • 
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Wenn wie ein leises Fltigelbreiten 
sich in den spaten Ltiften wiegt­
ich mochte immer weiter schreiten 
bis in das Tal, wo tiefgeschmiegt 
an abendrote Einsamkeiten 
die Sehnsucht· wie ein Garten liegt ••• 
Und meine nachteblasse Sehnsucht stand, 
weiBbindig wie der Vesta Priesterin, 
an deines Seelentempels Saulenrand 125 
und streute lachelnd weiBe Bltiten hin. 
Die Gebarde hat vor allem die Funktion, die Zwischenstellung 
zwischen Wirklichkeit und Unwirklichkeit zu wahren. Hande 
und FtiBe und Augen agieren daher 'leise', d.h. traumhaft, 
schwebend und schweigsam, langsam sich verandernd und be-· 
wegend. Hande sind weich, fein, weiB, zart, sanft; FuBe wan­
deln durchweg auf fleisen Sohlen t , Augen sind groB, lachelnd, 
., . 
staunend, fragend, schweigend. Die ganze Haltung bewegt sich 
zwischen BewuBtheit und UnbewuBtheit, also in einer ununter­
scheidbaren Damrnerzone zwischen Rationalem und Emotionalem 
einerseits, sowie zwischen Optischem und Emotionalem anderer­
seits. 126 
E. Hajeks These der Zeit-Raum-Entsprechung 
Edelgard Hajek gibt sich nicht mit den bisherigen 
Methoden beim Vergleich des literarischen Jugendstils mit dem 
bi1dnerischen zufrieden. Historische Beziehungen, Motiv­
Vergleiche und Sprachmerkmale werden bei ihr durch die These 
der Zeit-Raum-Entsprechungen erganzt. 
Kl· 204f •125op.c~.·t e~n,.S 
126ibid • S. 200. 
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Sie versucht, die Schwierigkeit eines Vergleichs der 
Klinste liberhaupt zu liberwinden - Schwierigkeiten, die vor­
handen sind, weil ein Bild unmittelbar sinnlich erfaBbar 
ist, wahrend die Dichtung intellektuell vermittelt wird. 
Lessings Definition, daB das Bild Dinge im Raum, die Dichtung 
Geschehen in der Zeit darstel1t, wird von Hajek als Ver­
gleichsbasis verwendet: 
Wenn der Raum das Gebiet des MaIers, <uie Zeit das des 

Dichters ist, so entspricht die Zeit in der Dichtung 

dem Raum in der Ma1erei •••• Stilistische Ubereinstim­

mungen zwischen Dichtung und Malerei mliBten sich also 

darin manifestieren, daB die Art und Weise der bildner­

ischen Raumdarstellung und die Art und Weise der lite­

rarischen Zeitdar~tel1ung Gemeinsamkeiten aufweisen. 127 

Die Jugendstil-Malerei ist gekennzeichnet durch eine p1akative 
Art und We~se, die aus konsequenter Ausschaltung jeder Tiefen­
illusion, aus abso1uter F1achenhaftigkeit resu1tiert. Die 
Figuren stehen nicht im Raum, sondern ausschlieBlich in der 
Flache zueinander. Der kontinuier1iche Raum, in dem die Dinge 
sich befinden, wird aufgegeben zugunsten der Kontinuitat der 
F1ache. Die Dinge ver1ieren ihre Korperlichkeit und damit 
.. 
I 
I 
ihre Individuation, sie werden aneinandergebunden. Diese ! 
Gleichartigkeit alles Seienden gehort zu den wichtigsten Zielen 
des Jugendsti1s. 
Die Moglichkeiten der Zeitstrukturierung in der Dich­
tung der Jahrhundertwende stel1en genaue Para1lelen zu der 
spezifischen Raumstruktur der Jugendstil-Malerei dar. Die 
Raurnlosigkeit bwz. F1achenhaftigkeit entspricht der Zeit­
127Edelgard Hajek, Literarischer Jugendstil (Dussel­
dorf: Berte1smann Universitlitsver1ag, 1971), S. 64f. 
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losigkeit bzw. G1eichzeitigkeit, dem Verlust der zeitlichen 
Nacheinanders im literarischen Jugendsti1. Hierin ist der 
Grund zu finden, warum die Lyrik die Dichtungsgattung ist, 
die bisher am intensivsten auf Jugendstil-Elemente hin unter­
sucht worden ist und wo der Jugendstil am reins ten und deut­
lichsten ausgepragt ist. Denn das Lyrische ist von jeher die 
Zei tentrtickteste aller dichterischen Ausdrucksformen. Ty:" ';: 
pisch fur den literarischen Jugendstil ist die Absicht, Ver­
gangenheit, Gegenwart und Zukunft in einem Punkt der Zeit­
losigkeit zusammenzufassen, die Uberblendung verschiedener 
historischer Zeiten, die Konfusionen der Zeitdauer, den f I 
I
Tanz als Symbol der Zeitentrlickung usw. Daher der VerzichtI 
'/ 
I auf das Zeitwort, also auf den Fortgang in der Zeit und die I 
I Vorliebe flir moglichst zeitindifferente Verbformen wie In­
° • to It' d P tOO p" 128f lnl lV, mpera lV un ar lZlP rasens. 
o b O128l l d • s. 66ff. 
IV. 	ABGRENZUNG DES JUGENDSTILS ZUM IMPRESSIONISMUS 

UND ZUR NEOROMANTIK 

Bei einer Analyse der Sprache des Jugendstils fallt 
man leicht in Versuchung, ~e~kmale des literarischen Impres­
sionismus anzuwenden, wie sie z.B. von L. Thon herausge­
129
arbeitet ltlorden sind. Die Neigung dazu ist deswegen 
vorhanden, weil der Impressionismus gerade in den gleichen 
Zeitraum (ca. 1885-1915) fallt und weil die gleiche sprach­
liche Eigenart 	von verschiedenen Forschern verschiedenen 
Sti1en zugeordnet wird - jeweils mit gutem Gnund. Wahrend 
L. Thon z.B die Entaktivierung der Verben urn 1900 Uberzeugend 
mit impressionistischer Passivitat erk1art, deutet Volker 
Klotz sie ~ ebenso einleuchtend - mit Vorliebe des Jugend­
130
stils fUr Gebarden. Es besteht dennoch die Gefahr, be­
stimmte Sprachmerkmale der Jahrhundertwende ebenso voreilig 
dem J~gendsti1 	zuzuordnen, wie frliher dem Impressionismus 
131
oder anderen angrenzenden Stilen. Deshalb ist es wichtig, 
die Unterschiede zwischen dem Impressionismus und dem Jugen~il 
herauszuarbeiten. 
129L • Thon, Die Sprache des deutschen Impressionismus 

((.~1UtlChen:: Mrut Hueber Verlag" ;1928 )... . '. . 

130Siehe S. 73 	dieser Arbeit. 
131 "t H "k S 29op.c~. aJe, • • 
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Im Gegensatz zur impressionistischen 'Hingabe an die 
Eindrucksflut der Dinge'; die als bloBe 'Reizspender' auf­
treten, herrscht im Juge~dstil eine 'kunstvoll arrangierte 
Atelierwelt', in der sich ein deutlicher Formwille mani­
festiere, behauptet Volker Klotz. In seinem Forschungsbe­
richt meint Hermand, ~aB d~e exotischen Pflanzen z.B. im 
Jugendstil doch Reizspender bleiben und daB es waarscheinlich 
besser ware, von einer Stilisierung und Steigerung der sen­
sualistischen Eindrlicke zu sprechen. Denn tatsachlich wtirden 
diese Gedichte 'kunstgewerblich bearbeitet' - aIle Dinge be­
kamen wieder 'Kontur'. Man biege sie zurecht, deformiere 
sie. Kei~ Ding der Natur behalte seine Gestalt, es werde 
t Ol' . t DEb' "t"l"' t P k" 132 N'urns 1 lSler. as rge nlS sel S 1 lSler er run. le­
mals tritt eine kopierende Abbildung der Wirklichkeit ein, 
wie es beim Impressionismus der Fall ist. Der Impressio­
nismus will das Ding so treffen, wie es zu~die~er Stunde, 
in diesem Augenblick erscheint. Die Gegenwart ist die ein­
zige zeitliche Wirklichkeit. 133 
Ein wei teres Merkmal des Impressionismus ist die De­
finition der Wirklichkeit als eines aus eine~ unvorausseh­
baren Folge von Eindrticken bestehenden Erlebnisses. Die Im­
pressionisten haben eine unuberwindbare Scheu, die Ratio 
vorauszuschicken und die Dinge aus der Tiefe des Denkens her­
1320p.Cit. Hermand, S. 74f. 
133Hugo Sommerhalder, Zum Beqriff des literarischen 
Impressionismus {Zurich: Polygraphischer Verlag AG., 1961),S.8. 
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aus zu ordnen und zu binden. Alles Denken stellt Bindungen 
zwischen den Dingen her; doch das Rationale, insbesondere, 
ordnet und bindet ,nach Kategorien, die dem momentanen Ein­
druck nicht gerecht werden. 1m literarischen Jugendstil da­
gegen werden Bindungen zwischen den Dingen durch den Ver­
haltniswert der Bilder hergestellt, und zwar in symbolhaften 
134Metaphern. 
Der Impressionist leidet an der Entzweiung der Welt in 
ein Innen und AuBen. Das Geflige der dem Ich begegnenden 
Welt wird in stimmungstrachtige Details aufgelost. Im lite­
rarischen Jctgendstil wird die Welt wieder zusammengeschlossen, 
" t "t w"a 11erd~ngs " " kuns vo11-arrang~er en e~se. 135~n e~ner 
Auch die sogenannte Neoromantik fallt in dieser Periode; 
Abgrenzungen zwischen der Neoromantik und dem Jugendstil 
mUssen daher auch getroffen werden. In einer maBgebenden Ar­
beit setzt Anne Kimmich sich kritisch mit dem Begriff 'Neo­
t "k' "'d 136roman~. ause~nan ere FUr sie besteht ohne Zweifel eine 
Neigung der KUnstler der Jahrhundertwende zur alten Romantik. 
So wurden Werke der Romantiker neu herausgegeben und kom­
mentiert; Kerr schrieb fiber Brentano, Fr.v. Oppeln-Broni­
kowski und L. Jakobowski gaben eine Sammlung heraus, "Die 
134Siehe S. 68 dieser Arbeit. 
1350p.cit. Klotz, S. 28. 
136Anne Kimmich, Kritische Auseinandersetzung mit dem 

Begriff 'Neuromantik' in der Literaturgeschichtsschreibung. 

Diss. Tlibingen 1936 (Buchdruckerei Albert Becht.) 
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~ . 
blaue Blume"; in der Kunstzeitschrift tlpan" wurden die Hym­
nen des Novalis abgedruckt. Schon 1905 begann die Ausein­
andersetzung mit dem Problem einer neuen Romantik und seit­
her gibt es noch immer Argumente dafUr und dagegen, ohne 
daB der Begriff. eindeutig akzeptiert wird. Kimmich refe­
riert die AuBerungen Soergels, Wiegands, Cysarzl Walze~und 
25 anderer Literaturhistoriker und kommt zu dem SchluB, daB 
der Begriff 'Neoromantik' als solcher abzulehnen ist. Ro­
mantik, sagt sie, ist die Bezeichnung fUr eine der wesent­
lichen Epochen innerhal? der deutschen Literaturgeschichte, 
sie kann deshalb nicht 
gleichzeitig flir einen literarhistorischen Abschnitt 
gebraucht werden, der wirklich 'nur ein kurzes, nicht 
einmal entscheidendes Entwicklungsstadium trifft'. 
(Definition von Neoromantik im Reallexikon). Ander­
erseits drlickt die Bezeichnung 'Neoromantiker t den so 
genannten Dichtern wirk1ich ••• 'den Stempel restaura­
tiven Epigonentums t auf •••• Und dies scheint uns nicht,~. 
einmal flir die Wiener genligend gerechtfertigt zu ' 
sein. 137 
Dennoch, fahrt sie fort, ist eine Verwandtschaft mit der Ro­
mantik doch die ausgesprochene Rezeptivitat und Sensibilitat: 
die Fahigkeit, mit allen Sinnen zugleich zu begreifen, die 
Synasthesie; aber ~uch die Betonung des UnbewuBten und Unter­
bewuBten, des Traumhaften, d~s Symbolischen, und die hohe 
Wlirdigung des Klinstlers. Trotzdem ist die Neoromantik durch 
eine zu tiefe Kluft von der Romantik getrennt. Die Weltan­
schauung der Neoromantiker (die des ausgehenden, verfeinerten 
Materia1ismus) ist ein Relativismus mit der Grundliberzeugung 
137' b O1. 1.d • S. 127. 
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des Impressionismus, daB die Seele nur ein Etwas sei, durch 
das die EindrUcke der AuBenwelt hindurchfluten, in dem sie 
sich spiegeln, das aber se1bst kein Eigenleben habe. Diese 
Negierung der Seele ist ganz unromantisch, den tiefsten 
Uberzeugungen der Romantiker durchaus entgegengesetzt. 
Auch in einem andereR wesent1ichen Punkt gibt es einen 
fundamentalen Gegensatz: Die Romantik umfaBt aIle Kultur­
gebiete, wahrend die Neoromantik sich auf die Domane des rein 
Asthetischen beschrankt. In der Romantik sind wirklich 
ethische Werte zu erkennen, wogegen die Neoromantik sich in 
den meisten ihrer Vertreter in reinem Asthetizismus erschopft. 
Die besondere Staatsauffassung der Romantik, ihre Idee der 
Gemeinschaft Uberhaupt erlangte Bedeutung weit Uber die 
Grenzen der literarischen Romantik hinaus. Die Neoromantik 
will nichts vom staat wissen und isoliert sich in einem Uber­
steigerten Individualismus. In'der Romantik war das religiose 
Moment von groBer Bedeutung. Die Neoromantik schwankt zwie 
schen scharfer Religionsfeind1ichkeit und mUder Indifferenz. 
Die Romantik war nur zu einem kleinen Teil weltfremd und 
todessUchtig und war andererseits fahig, mit dem Leben fertig 
zu werden. Die Neoromantik verzichtet auf den Willen zum 
aktiven Leben, sie resigniert in mUder Verzweiflung oder sucht 
in einem letzten Kampf dem Leben aIle SUBe und aIle Bitterkeit 
auszupressen. Die Hypertrophie des Seelischen laBt wenig 
Raum fUr das gesunde Korperliche Ubrig. 138 
138ibid • S. l28f. 
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In diesem Abschnitt sollte betont werden, daB die bei­
den Epochenbegriffe Impressionismus und Neoromantik gewisse 
Ausdrucksmoglichkeiten fUr die Literatur urn die Jahrhundert­
wende-bieten, wobei festzuhalten ist, daB der Ausdruck 'Neo­
. . 
romantik' Uberhaupt fraglich ist, da man gewiB nicht von 
Wiederinkraftsetzung der romantischen Idee sprechen kann. 
Mir scheint der spater eingeflihrte Begriff des literarischen 
Jugendstils in manchem eine klarere Aussage zu enthalten, 
weil er von einer bestimmten und ziemlich genau abgrenzbaren 
Richtung in der bildenden Kunst ausgeht, mit der er formale 
und ideologische Ubereinstimmungen hat. 
VI. KAPITEL 
RILKES VERHALTNIS ZUM JUGENDSTIL, 

CHRONOLOGISCH GESEHEN 

Nach einer einfUhrenden Beschreibung von Rilkes Stel­
lung zur Malerei und zu Jugendstil-Malern, auch Kl~rung der 
fUr diese Arbeit wichtigen Kunst- undo literaturhistorischen 
Begriffe, nach einer skizzenhaften Charakterisierung des 
schongeistigen Schaffens urn die Jahrhundertwende zeige ich 
im folgenden detailliert die Entwicklung auf, die Rilke in 
seinem Verh~ltnis zur Jugendstil-Thematik durchschritt; da­
bei beschr~nke ich mich auf die Zeit bis 1902, als Rilke 
durch sein Paris-Erlebnis aus der Jugendstil-Atmosphtire weg­
gerissen wurde und sich neuen Darstellungsformen zuwandt. 
I. DIE PRAGER ZEIT 
Rilkes dichterische Entwicklung wahrend seiner Jugend­
zeit in Prag war vor allem gehemmt durch das literarische 
Milieu in dieser Stadt "der tausendjahrigen Friedhofe, der 
barocken Kirchen, der schwarzen Synagogen, der skurrilen 
Katakomben und der leidenschaftlich entflammten BrUckenhei­
ligen. u139 Die 'provinzielle Versp~tungt in dieser Stadt 
gab ihm Gelegenheit, als sehr junger Mensch eine offentliche 
1390p.cit. Demetz, S. 109. 
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Rolle zu spielen, hinderte andererseits seine Entwicklung, 
indem er sich mit schon langst vergessenen LokalgroBen zu­
sammenschloB und.'ihre Anerkennung erwarb. Es waren vor 
allem Rudolf Jenny and seine Versuche, den Stil des Ber­
liner Naturalismus ins Pragerische zu Ubertragen, die Rilke 
angeregt haben und deren Nachahmung sich in vielen Dramen­
versuchen niederschlug. Der Naturalismus blieb aber nicht 
lange Rilkes Richtung, denn zur gleichen Zeit existierte 
in Prag eine Mischung aus Neoromantik und einem romantischen, 
traumerischen Jugendstil, ein Amalgam, das durch den Charak­
ter dieser Stadt gefordert wurde. Erst nachdem Rilke der 
Stadt Prag den RUcken gekehrt hatte, beschrieb er 1900 die 
ftir ihn typische Entwicklung von Ktinstlern in Prag: die 
Rolle, die die Vergangenheit ftir den deutschen Ktinstler spiel~ 
wird von Rilke klar gesehen. Als tiberwiegender EinfluB auf 
ihn wirkt 
••• die giebelige, ttirmige Stadt ••• die groBe Historie 
kann in ihr nicht verhallen. Der Nachklang tonender 
Tage schwingt in den welkenden Mauern. Glanzende 
Namen liegen, wie heimliches Licht, auf den Stirnen 
stiller Palaste. Gott dunkelt in hohen gotischen 
Kirchen. In silbernen Sargen sind heilige Leiber 
zerfallen.und liegen wie Bltitenstaub in den metalle­
nen Blattern. Wachsame Ttirme reden von jeder Stunde, 
und in der Nacht begegnen sich ihre einsamen Stimmen. 
Brticken sind tiber den gelblichen Strom gebogen, der, 
an den letzten verhutzelten Htitten vorbei, breit wird 
im flachen bohmischen Land. 140 
Ein zweiter Punkt ist die Isolierung des deutschen 

Ktinstlers und seine Entfremdung von der nationalen tsche­
140 °t Sop.c~. W V., s. 469. 
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chischen Kultur. Verschiedene deutsche Klinstlervereine "wie 
urn groBerer Warme willen" schlieBen sich zusammen und "ihre 
Mitglieder sind die Vertreter einer unnationalen, liberall 
moglichen Kunst, die durch nichts auffallt und dern kaufen­
141den Publikum selten Argernis giebt U So, behauptet Rilke,• 
ist im deutschen Bohmen di,? Literatur "Zeitungsgeschrei" 
und die bildende Kunst das geworden, was dem Journalis­
mus entspricht. Urn diese Zustande zu liberdauern, mliBte der 
Klinstler "entweder sich auf sich selbst zurlickziehen, sich 
enger an das Land, seine Art und Anmut anschlieBen ••• oder 
, d ' F d' 'h" 142 S R ' lk 11n 1e rem e ••• Z1e en • 0 war 1 e ausgezogen, a s 
er 1896 Prag verlieB, urn nach MUnchen zu gehen. 
Charakteristisch fUr Rilkes Kunst in der Prager Zeit 
ist die Jagd nach Beziehungen und Anerkennung, die ihn da­
zu flihrte, schon 1894 Mitglied zweier Prager Klinstlerver-· 
eine, von "Concordia" und von dem "Verein bildender KUnst­
lertt zu werden, wo er auch mit dem Grap~iker Emil Orlik 
zusammentraf. Diese Vereine, die von Dichtern und Malern 
gegrlindet waren, reprasentierten die Tendenz der verschie­
denen KUnstler, vereint ihrem Kunstideal nachzukommen. Hier 
beginnen Rilkes Besuche in Klinstlerateliers und seine 
aktive Beschaftigung mit der bildenden Kunst. 
141'b'd1. S. 471 

142' b ' d
11. 
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Erste Gedichte, die Rilkes Interesse an der Malerei zeigen 
Dichterische Umsetzungen seines allgemeinen Interesses 
an der Malerei damals sind die zwei Gedichte: "St.Peter rt 
und "Wieder einmal Dresden". lm April 1896 schrieb Rilke 
das Sonett "St. Peter". Es steht in einem Skizzenbuch bei 
143
einer Zeichnung: St. Peter nach dem Plane Bramantes.
Noch ehe Michelangelo in Rom 
die Riesenkuppel seines Ruhmes spannte, 
hat bei der Grundsteinlegung sich Bramante, 
wie eine Mlinze zeigt, gedacht den Dom. 
Wenn auch in der Begeisterung Duftarom 
des Klinstlertumes Feuer in ihm brannte, 
es stieg das Werk, das er sein eigen nannte, 
erst ~ ihm mahlich aus der Zeiten Strom. 
Und wenn ein Klinstler oft nicht mit Vollendung 
mehr kronen darf, was herrlich er begonnen, 
beweinet nicht sein allzufrlihes Sterben. 
Ein Enkel fligt sich dann in seine Sendung; 
und reicher nur und starker quillt der Bronnen 
des Geistes fort in gottgeweihten Erben. 144 
Das Gedicht zeigt eine deutliche Beschaftigung mit der Kunst 
der Renaissance. Das Thema ist die Erscheinung des schopfer­
ischen Geistes in der Person Bramantes und seine Fortsetzung 
in Michelangelo bei der Errichtung vom Petersdom in Rom. 
Dieses Beispiel wird verallgemeinert in den letzten zwei 
Strophen: Das Werk eines Klinstlers kann manchmal erst durch 
einen anderen vollendet werden. In diesem Fall war der Plan 
Bramantes zu Uberwaltigend, urn wahrend seines Lebens ausge­
fUhrt zu werden. Die Verwendung des Baumaterials der alten 
1430p.Cit. SW.IlI., S. 819. 

144ibid • s. 511. 
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Romer, Beton - statt Stein oder Ziegelstein wie im Mittel­
alter - ermoglichte solch einen riesigen Bau, der aIle Ge­
baude der romischen Antike mit einer katholischen Kirche 
Ubertreffen sollte. Mit seiner Bauweise fing ein neues 
Kapitel in der Geschichte der Architektur an. Die Moglich­
keiten des Materials wurden nach seinem Tode vollig ausge­
wertet und der Dom konnte erst durch Michelangelos Veran­
145derungen vollendet werden. 
Dem Rilke-Gedicht gelingt es nur teilweise, die revolu­
tionare Stellung Bramantes in der Kunstgeschichte zu zeigen. 
Wichtiger ftir ihn als die Tatsache, daB Bramantes Genie 
seiner Zeit voraus war, war Michelangelo, in dem der ItGeist" 
reicher und starker fortlebte. Rilkes spatere Kunstauffas_ 
~ungen und Beschaftigung mit der Renaissance im Florenzer 
Tagebuch und im Stundenbuch sind zum Teil auf diese Zeit zu­
rtickzufUhren. Hier ist Gott der Dom, woran der Ktinstler 
baut, seine Aufgabe ist nicht nur eine ktinstlerische son­
dern eine heilige - er erschafft den zuktinftigen Gott. 
Rilke ftihlt sich als IfGottgeweihter" und Gott-weihender 
Erbe der Renaissance. 
Das zweite Beispiel flir sein Verhaltnis zur Kunst in 
dieser Periode sind die "Verse aus den Briefen an Laska 
van Oesteren tt • Sie wurden September 1896 in Dresden ver­
faBt und berichten von seinem Besuch in der Dresdener 
Galerie. Die Verse enthalten nichts von klinstlerischem 
145H.~V. Janson, History of Art (New York: Harry 
N. Abrams, Inc., 1962), S. 554-57 •. 
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Wert und sind hochstens interessant, wenn man sie als Inven­
tur der Galerie oder der Rilke bekannten Klinstlernamen be-. 
trachtet. Oberflachlich und dilettantisch ist sein Versuch, 
diese ca. 15 Klinstler kurz zusammenzufassen. 
Wieder einmal Dresden. Galerie, 
die ich aufzusuchen nie vergesse. 
Denn ich werde mUd zu schauen nie 
des Teniers bizarre SchenkenspaBe 
und Ostades bunte Bauernmesse 
und dann Rubens, der den Farben lieh 
jene Liebeshymnenmelodie. 
Raphaels verztickte - Madonnie, 
Rembrandts halblichtschwere, braune Blasse, 
dran manch Kritikus sich glUhend schrie. 
Cranach auch, dem ich die bunten Passe 
in das Fegefeuer nie verzieh. 
Hier van Dyck, den Freund der Konigstrasse, 
den ich nach den 'Kindern Karls' messe, 
und Correggio, den ich nie vergesse •••• 
Goya mit der Hollentheorie ••• Murillos ••• Dlirer ••• (usw.) 
146 
Rilkes Beitrag zum Kreis der Modernen in der Zeit vor MUnchen 
FUr Rilkes spezifisches Interesse und Teilnahme am 
Jugendstil sind Briefpassagen aus dieser Zeit eine reiche 
Fundgrube. In den Briefen, die er in den Monaten vor seiner 
' h M" h h· kt 147 . d h d hAbre~se nac unc en versc ~c e, w~r sc on er Wunsc 
ausgedrlickt, einen neuen moderneren Klinstlerverein und eine 
freie BUhne zu grlinden. Mit dem KUnstlerverein war ein Aus­
bruch aus der Abgeschlossenheit des Prager KUnstler-Nilieus 
und ein Auflehnen gegen das Provinizielle beabsichtigt. Das 
Moderne sollte gefordert werden -anders gesagt: Der Bund 
146op.cit. SW III., S. 543f. 
147Rilke, Briefe an Baronesse von OE. Hrsg. Richard v. 
Mises (New York: Verlag der Johannespresse, 1945). 
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'moderner Pantasieklinstler' sollte Vorhut 'moderner Zopfver­
~chter' seine Am 16. M~rz 1896 schreibt Rilke folgende Verse: 
Nur Klinstler ganz von gleicher Art 
Die See1e voller Gegenwart, 
Selbstschaffende Moderne. 
Die offen in die Sonne schaun, 
Und sehnsuchtsblaue Brlicken baun 
Zu jedem lichten Sterne. 
Man fande sich yon Zeit zu Zeit 
Und tauscht' mit Schopferseligkeit 
Viel Plane aus, viel klihne 1 
Seils nun, daB man ins Leben ruft 
Plir Meisterwerke voller.Duft 
Auch eine '£reie Buhne'. 
Seils daB man uber Halbe spricht, 
Das schade je dem IGanzsein l nicht 
So rief mir jlingst ein Witzler, 
Vielleicht auch auBern wir uns £rei 
tiber Herrn Schnitzlers 'Liebelei l 
Und kronen Meister Schnitzler!148 
Die Freie Btihne sollte also Halbe, Schnitzler - und an 
anderer Stelle genannt - auch Maeterlinck auf£lihren. In Ber­
lin gehorte Halbe zu der Gruppe, aus der spater die Sezession 
geworden ist und lebte seit 1895 in Mlinchen. Rilke huldigte 
ihn im September 1895 mit einem Gedicht liber sein Drama 
'Jugend': 
Als sollte sich mein Herz mit einem Schlag 

von all dem schalen Alltagsqualm befrein, 

so griff Max Halbes 'Jugend' tie£ hinein, 

wie ein Gewitter in den Spatherbsttagen. 

Und wie ihr Innerstes vor sich zerstaubt 
die Blute sieht, die rauh ein Sturm geknickt, 
so flihlt ich meinen heimlichsten Konflikt 
jetzt aus dem Kunkel rneiner Brust geraubt. 149 
Das Drama 'Jugend' verkorperte die Jugendstil-Philosophie 
1480p.cit. SW III., S. 518. 
149ibid • S. 818. 
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der Wiedergeburt des Menschen in Fruhling und Liebe. Max 
Halbe und andere vertraten sogar die Meinung, daB dieser 
Titel den Begriff tlJugendstil" hervorbrachte. Die Haupt­
figur des Stlickes ist der "Embryo eines modernen Stimmungs­
menschen"; die Betonung liegt auf der Lebendigkeit und Er­
regung, Naivitat und Hingabe eines jungen Paares, die den 
'Naturgesetzen' und 'der Macht des sUBen Taumels' folgen. 
Halbes Ausdruck nmoderner Stimmungsmensch" erinnert an ei­
nen Aufsatz von H. Bahr in dem er die neue Jugendstil-Kunst, 
als "Uberwindung des Naturalismus lt so definiert: 
Der neue Idealismus drUckt die neuen Menscheri aus. Sie" 
sind Nerven; das andere ist abgestorben, welk und dlirr. 
Sie erleben-nur mehr von den Nerven aus •••• Es ist ein 
geflUgeltes, erdenbefreites Steigen und Schweben in' . 
azurne Wollust, wenn die entzUgelten Nerven traumen. 150 
HihzugefUgt 'sei, daB auch Schnitzler und Maeterlinck An-
hanger dieser Richtung waren. 
Als Teil des Vereins sollte die Publikation eines ge­
meinsamen Organes mit dem Titel "Wegwarten" folgen, worin 
Beitrage samtlicher Mitglieder erscheinen sollten. In dem 
Vorwort zum ersten Heft, das gratis an die Bevolkerung ver­
teilt werden sollte, schrieb Rilke: 
Paracelsus erzahlt, die Wegwarte werde aIle Jahr­
hunderte zum lebendigen Wesen; und leicht erfUllt 
die Sage sich an diesen Liedern; vielleicht wachen sie 
zu hoherem Leben auf in der SeeIe des Volkes.l~l 
150Dominik Jost, "Zum literarischen Jugendstil" in 
..:!ugendstil, Hrsg. _Jost Hermand (Darmstadt: v'Jissenschaftliche 
Buchgesellschaft, 1971), S. 466. 
151 "t B' fop.c~. r~e" e an Baronesse von OE, S. 10. 
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Die Wegwarte, die wild wachsende Pflanze, der niemand Beach­
tung schenkt, die aber der Sage nach einmal in hundert 
Jahren zu hoherem Dasein aufersteht, sah Rilke als Sinnbild 
seines beginnenden Werkes und seine~ eigenen Existenz. Hier­
in ist auch der Jugendstil-Gedanke vorhanden, der den Men­
schen als Teil der Pflanzenwelt und ihren Gesetzen unterle­
gen versteht. Tatsachlich war das dritte Heft der Wegwarte 
am 29. Oktober 1896, das erste und letzte, das als Organ 
des Vereins erschien, da Rilke vorher schon zwei Ausgaben 
allein unter seinem Namen publiziert hatte; Beitrage von 
Hans Benzmann, Gustav Falke, Ludwig Jacobowski, Christian 
Morgenstern, Bodo Wildberg und Hermoine von Preuschen wa­
ren u.a. enthalten. 152 Ob der Bund selbst je in Erschei­
nung trat,'scheint zweifelhaft. Nachdem Rilke nach Mtinchen 
tibersiedelt war, ist nicht mehr davon die Rede. 
Diese Rilke-Briefe bieten auch Information tiber 
Rilkes Verbindung mit dem bildnerischen Jugendstil. So be­
wundert er Orliks Technik der Radierung, 
••• jener Kunst, die durch Klinger und Liebermann zur 
'modernen' gestempelt, von den Jlingern mit Eifer und 
Begeisterung aufgegriffen wurde, da gerade sie durch 
den eigentlimlichen oft unbestimmbaren Reiz ihrer 
Linien und Formen dem mystisch-schwarmerischen Ruf 
unserer Kunstrichtung eritspricht. 153 
Auch findet sich hier die erste Erwahnung von den Jugend­
stil-Zeitschriften tJugend t und 'Simplicissimus', 
1520p.Cit. Hlinich, S. 16. 

153 't B' f
Op.C1. r1e e an Baronesse von OE, S. 28. 
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Vertreter der Modernen, zu denen er sich natUrlich rechnet. 
Nachdem Rilke erzahlt hat, daB die Hefte in Osterreich kon­
fisziert worden sind, meint€r voller Uberzeugung: 
Aber allenthalben, wenn auch die alten Herren mUrrisch 

und unglaubig den Kopf schtitteln, und die innerlich 

..Alten ein hohnisches Lacheln in den Mundwinkeln tragen, : 
die nJugendl! rtickt auf allen Seiten mit fliegenden 
Fahnen vor, und - sie wird siegen! Ihr jauchzender 
Ubermut ist doch so viel schaner, als das vergramte 
Brummen jener Blasirten war,. die immer noch meinten, 
es sei ein Abendrot, in das sie hineinzogen - wahrend 
es die schlafrote \lIJange des erwachenden Norgens war! 
Heil dem Morgen! 154 
Betont lobt er das neue Prinzip des Jugendstils: 
Wie viel besser es ist, Stoff und Motiv 'in der Natur, 

in flutendem Freilicht zu suchen, als in alten Schar­

tecken, das ward mir jtingst recht bewuBt,' da ich tag­

eintagaus tiber staubigen Folianten saB: "IIi. unserer 

Familie besteht seit Jahren das Bestreben, wenn auch 

nicht den alten Ritteradel unseres Stammes wiederzu­

erringen, so docp die Abstammung von dem'uralten Ge­

schlechte derer von Rylke oder Rulico, •••• Aber die­

ser Bticherstaub engt.einem die Brust! Fliederduft ist 

~ir lieber, oder schwelender Jasmin!155 

Rilke will scheinbar in diesem Augenblick von einem neuen 
Anfang und einem neuen Jahrhundert tiberzeugt sein, wie er 
es auch spater im Stundenbuch zum Ausdruck bringt156 , und 
will sogar sein festes Klammern an die Familientraditionen 
lacherlich machen. Doch durch Selbstanzeigen und AuBerungen 
o b O154 .11d • S. 33f. 
15S0 b O 11.d 
1560p.cit. SW I., S. 256: "Ich lebe grad, da das Jahr­

hundert geht. Nan ftiblt den t"lind.von einem groBen Blatt, das 

Gott und Du und ich beschrieben hat und das sich hoch in 

fremden Handen dreht. Man ftihlt den Glanz von einer neuen 

Seite, auf der noch Alles werden kann." 
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aus dieser Z~it wird klar,. daB seiner Uberzeugung nach der 
Ktinstler der verfeinerte und vereinzelte Spatling, in dem 
ein altes, vornehmes Ges~hlecht zu Ende geht, seine letzte 
Blute erfahrt. In diesem Sinne hat Rilke lange seine Her­
kunft stilisiert und darauf bestanden, Abkommling einer 
alten Adelsfamilie zu seine So steht zum Beispiel in seinem 
Beitrag zu Franz Brummers trLexikon der deutschen Dichter lt : 
RILKE, Rene lVIaria Casar, entstammt einem uralten 
Karntner Adelsgeschlecht und ,..lurde am 4. Dezember 
1875 in Prag geboren. Mit zehn Jahren verlieB er 
das von Zwietracht zerspaltene Elternhaus, brachte 
die folgenden flinf Jahre in einer Militarerziehungs­
anstalt zu und durchlief dann bis 'zum Jahre 1894 die 
obersten Gymnasialklassen unter angestrengtester Ar­
beit, die flir seine Gesundheit von bedenklichen Fol­
gen war. Er lebt nunmehr als Schriftsteller in Prag 
und leitet sei~ 1896 die Zeitsch~ft 'Jung-Deutsch­
land und Jung-Osterreich' ••••• 157 '. 
Genauso wie Herman Bahr in der uUberwindung des 
Naturalismus" hat Rilke sein Kunstideal von einem "Volks­
bezogenen" zu einem "ich bezogenen" gewandelt, namlich zu 
einem, worin die Uentzugelten Nerven1t traumen. Hier dis­
tanziert er sich auch von der naturalistischen Kunst 
Rudolf Jennys, in der eine "Tendenz" zu finden sei - ein 
"Antin, "denn ein wahres Kunstwerk, solI nie im Dienste 
einer Tendenz stehen, es solI nie urn ihretwillen da sein. 15B 
Wir 'I'-lodernen' sind hal t doch - ichstichtig. So 

sagt man ja wohl 'modern'! 

151··oP.cit. SW VI., S. 1204. 

158 °t B' f' B .
op.c~. r~e e an aronesse von OE, S. 29. 
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Diese Stelle ist dementsprechend durchaus positiv gemeint. 
Im ersten Brief, den Rilke aus Mlinchen schreibt, (No­
vember 1896) berichtet er sofort von seinen jUngsten Verbin­
dungen zu dem Kreis der sogenannten Modernen, zu dem Jakob 
Wassermann (Redakteur des "Simplicissimus") und Max Halbe 
gehBren. Auch das Ehepaar~Preuschent-Telmann habe er kennen­
gelernt und die Rediiktion der "Jugend tt besucht, berichtet er. 
Beispiele ftir Rilkes Auffassung der jugendstilhaften Ver­
mischung der Ktinste 
Zum ersten Mal atlBert sich Rilke tiber die Beziehungen 
zwischen Malerei und Literatur kritisch in seinem frtihen Auf­
satz "BBhmische Schlendertage" (September 1895) mit einem 
kurzen Bericht tiber die Kunstausstellung des Prager "Rudol­
finum". Die Bilder des Jugendstil-Malers Ludwig von Hofmann 
stellen seiner Ansicht nach einen "groBen, nachlassigen, mtiden" 
naiv scheidenden Zug von traumerischer Verschwommenheit" dar. 
Rilke kann "diesem Farbensalat keinen Gefallen abbringen. u159 
Urn seine Abneigung ftir diesen Maler zu begrtinden, zieht er 
Lessings Laokoon-Aufsatz heran, allerdings, in einer ihm 
gtinstigen Weise, indem er ihn einseitig auslegt. Da seiner 
Meinung nach gewisse Arten der Malerei ihre Entsprechung in 
der Dichtkunst finden konnten (Historienmalerei=Drama und 
Epos; Genre=Novelle), kBnnte die Stimmungsmalerei ihre Ent­
sprechung in der Lyrik finden. Dann aber behauptet er, im 
1590p.cit. SW V., S. 292. 
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Gegensatz zu Lessing, daB sich die Lyrik ganz und gar des 
Gegenstandlichen enthalte, und somit kein Verhaltnis zwi­
schen Malerei und Lyrik existiere. Das sei der Irrtum 
dieser Richtung. Rilke scheint also zu dieser Zeit noch 
im Unklaren zu sein tiber die Beziehungen zwischen den 
Ktinsten. Ein Vergleich zwischen historischer Malerei und 
Drama, zwischen Genre und Novelle sei moglich, zwischen Hof­
manns Stimmungsmalerei und Lyrik aber nicht. Die Wider­
sprtichlichkeit dieser Auffassung hat er spater aufgegeben. 
Schon im April 1896 vergleicht er in einer Kritik tiber Hans 
Benzmanns Buch "Im Frtihlingssturm" Gedichte mit Bildern: 
Benzmann hat herrliche, leuchtende Farben auf sei­
ner Palette und er nimmt den Pinsel sehr volle 
Seine tonsatten Bilder wollen mit MuBe und Ver­
standnis geschaut seine - Diese Gedichte nenne ich 
Bilder im eigentlichen Sinne des Wortes. Ich habe 
in diesem Buche geschaut und nicht gelesen. 160 
Rilkes Meinung tiber Hofmann hat sich rasch geandert 
im Jahre 1898 schreibt er seIber Gedichte zu des sen Bildern. 
Rilkes Bewunderung fUr und Aussagen tiber Hermoine von Preu­
schen sind aber das beste Beispiel ftir seine Auffassung der 
Mischung der Ktinste. Wahrend seiner ganzen Jugendstil-Phase 
bleibt diese Haltung ziemlich konstant - so z.B. in einem 
Aufsatz tiber Gust.av Falkes "Neue Fahrt": 
•••Falke in seiner heiteren und hellen Anerkennung 
der Welt, erinnert an die guten deutschen Maler, 
die ebenso willig den Dingen allen zu ihrem eigen­
sten Ausdruck verhelfen. Das Gedicht 'Die Lie­
1600 b ' S ~ ~.d . 302. 
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bende' ist wie ein Thoma'sches Bild, schlicht und 
schon, gerecht gegen Kleines un~ GroBes, still im 
Licht und klar im Schatten•••• l 1 
Auch Bodo Wildbergs Dichtung wird mit den Thoma'schen Bildern 
verglichen, und noch 1902 vergleicht Rilke Thomas Manns Stil 
~ in den Buddenbrooks mit dem vom Jugendstil-Maler Segantini: 
Es ist etwas von der ~echnik Segantinis hier in 
das andere Gebiet libertragen: die grlindliche und 
gleichwertige Behandlung jeder Stelle, die Durch­
arbeitung des Materials, welche alles wichtig und 
wesentlich erscheinen laBt, die von hundert Furchen 
.durchzogene Flache, die dem Beschauer einheitlich 
und von innen heraus belebt erscheint, und schlieB-. 
lich das Objektive, die epische Art des Vortrags, 
welche selbst das Grausame und Bange mit einer 162 
gewissen Notwendigkeit und GesetzrnaBigkeit erflillt. 
Uberhaupt ist die Literatur als solche urn die Jahrhun­
dertwende unstetig in ihrer Funktion und vermischt sich mit 
anderen Kunstgattungen. Gerhart Hauptmann beginnt als Bild­
hauer, Heinrich Mann als Maler, Oskar Kokoschka und Kurt 
Schwitters sind Maler und Schriftsteller, Herman Hesse zeich­
net, Christian Morgenstern mochte Goldschmied sein, Ernst 
Barlach ist Bildhauer und Dichter'zur gleichen Zeit. 163 
Eine Aussage aus Muzot im Marz 1922 stellt die Bezie­
hungen zwischen den Klinsten in eine andere Perspektive, ­
die Vermischung der Klinste hat flir den spaten Rilke nur noch 
einen begrenzten Wert: 
161' b ' d~ ~ . s. 461. 
162' b "d ~ ~ . s. 579. 
163
op.cit. Rosenhaupt,S~ 56. 
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Es ist natlirlich nicht ganz auszuschlieBen, daB 
auch die Ktinste gegenseitig ineinander hinliber­
wirken und sich beeinflussen; wo aber bewuBt ein 
schon ktinstlerisch Gestaltetes zum AnlaB wird wie­
derum ftir Kunst auf anderem Gebiet, da mliBte der 
so betroffene Ktinstler auBerordentlich viel aus 
dem Erlebnis Stammendes zu dieser Veranlassung 
hinzu aufregen, um etwas ganz Verantwortliches 
einem solchen Antrieb aus zweiter Hand abzuringen. 
Dies 'ist in den Gedichten des kleinen Marien­
Lebens manchmal gesch~pen; nicht immer •••• 164 
Rilke bezieht sich auf Gedichte, die von den Gemalden EI Gre­
cos inspiriert worden waren. DaB noch das Spatwerk Inspira­
tion von Gemalden empfing, wird durch die 5. Elegie und ihrer 
Quelle Picassos fiLa Famille des Saltimbanques" jedem Kenner 
deutlich. Was sich geandert hat in dem Verhaltnis der Dich­
tung zur Malerei hat Rilke mit dem obigen Zitat klar machen 
wollen. 
Jugendstil-Motive in Rilkes Dichtung wahrend der Prager Zeit 
Die Blumen-Motive Hermione von Preuschens. Die Jugend­
stil Ktinstlerin Hermione v. Preuschen hat Rilkes Dichtung in 
der Prager Zeit stark beeinfluBt, so stark, daB Rilke hier 
zum ersten Mal Bilder bedichtet: namlich die Bilder f'Evo! 
Bacche, tI '! Die Pforte der Zukunft rt und "Asrael tt • Auch ver­
offentlichte er einen Aufsatz tiber ihre Bticher und Bilder. 
H.v. Preuschen ist exemplarisch flir den neuen Klinstler-Typus, 
bei dem Maler schreiben und Dichter malen. Dieser Gedanke 
einer Mischkunst ist Rilke sehr sympathisch: 
Bei Hermione von Preuschen vertragen sich Dicht­
kunst und Malerei schwesterlich. Sie findet sich 
164 °t ° 2Op.Cl • Brlefe. Bde., Bd. II, S. 342. 
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auf dem Gebiet der Stimmung •••• Sie malt ihre herr­
lichen Gedichte, deren schwerer reimloser Rhythmen­
fluB wie geschmolzenes Gold hinstromt, und sie 
dichtet in farbensatten Allegorien auf die Lein­
wand. 165 
Zu ihrem Bild "Asrael" sagt Rilke in d~m Aufsatz, uHermoine 
von Preuschen": 
•••Asrael, die Gestalt des Todesengels, der mit bang 
gefaltetem Fltigelpaar auf weiBer Marmorbank mitten 
im leuchtenden Mohnfeld hockt und das eine Auge phos­
phorleuchtend' auf der Seele des Beschauers ruhen 
laBt ••• (ist das GroBartigste dieser Schopfungen).166 
Das Gedicht, das aus diesem Bild entsteht, ist "Asrael tt : 
Hinter dem Duftgeschwel 
flammender BlUten 
dammert das Meer •••• 
Da in den prachtdurchglUhten 
Frlihling tragt er 
ewiger Todesmythen 
steinernes BrUten ••• 
Schatten flieBt schwer 
wie eine bange BlUtengefahr 
aus furchtbar gefaltetem Flligelpaar 
dem Asrael. 
So starrt er dich an und sein Auge zwingt 
dir einen wUrgenden Reif urn die Kehle; 
So starrt er dich an und sein Auge trinkt 
deine Seele ••• 167 
Asrael ist in der jUdischen und mo~ammedanischen Mythologie 
ein Engel, der die Sterbenden Uberwacht und deren Korper von 
der Seele trennt•. Schon aus den ersten Zeilen gewinnt man 
eine Vorstel1ung vorn Bi1d. Einige AusdrUcke sind sogar aus 
der Prosa-Bildbeschreibung direkt Ubernommen. Es ist Frlihy 
16S °t • SW V.,.S 310.op.c~ 
166ibid • S. 311. 
167op.c~.'t sw III.,' S. S44. 
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ling und hinter wuchernden Bltiten sieht man ein dammerndes 
Meer. Asrael bringt den Tod in dieses Frlihlingsbild. 
Das Jugendstilhafte an Bild und Gedicht ist erstens 
die Motivauswahl: Frlihling, Meer, Engel und Tod, und zwei­
tens das Verflochtensein aller Erscheinungen durch die Wort­
wahl - worin eine deutliche 'Wellenlinie' festzustellen iit. 
Wie oft im Jugendstil wird hier keine irdische Wirklich­
, . . 
keit dargestellt, sondern man wird versetzt in einen liber­
irdischen ewigen Bereich - hier den Bereich des Todes: der 
Todesengel, die flammenden Mohnblliten, das dammernde Meer 
und die Todesmythen sind Charakteristika dieser Seelen­
landschaft. Eine Seelenlandschaft auch deswegen, weil der 
korperliche Mensch aus dem Bild ausgeschlossen ist: der 
Betroffene' (ttDichtf) ist der Zuschauer, der in diese Todes­
stimmung aufgenommen wird. Der Tod des Menschen wird nur 
als Teil eines organischen Prozesses erlebt: Mensch wird 
gleich BIUte gesetzt, indem Asrael einen Schatten darstellt 
"eine BllitengefahrU in dem lebendigen nfiammenden" FrUhling. 
Die vielen Verben, die flieBende Bewegung evozieren, verbin­
den aIle diese Erscheinungen miteinander; in allen Bereichen 
ist der organische ProzeB der Verwandlung vorhanden, der im 
bildnerischen Jugendstil mit der Wellenlinie ausgedrlickt wird. 
BIUten flammen, Schatten flieBt, das Meer dammert, und das 
Auge trinkt. ber von den FlUgeln flieBende Schatten erinnert 
an das Meer im Hintergrund. Und umgekehrt ist die Dammerung 
die Vorahnung des Dunkels, das der Schatten des Todes bringt. 
100 
Asraels Auge, das die Seele trinkt, verbindet das Meer noch 
einmal mit dem Tod. Doch der Augenblick des Todes steht 
im Gegensatz zu der lebendigen, wellenMhnlichen Bewegung 
im restlichen Bild. Der entschlossene, unbewegliche Blick 
Asraels starrt den Zuschauer an und legt ihm einen nwlirgenden' 
Reif urn die Kehle". 
Noch weitere Ubereinstimmungen zwischen Gedichten Rilke~ 
die in der Prager Zeit entstanden sind, und Bildern und Ge­
dichten Hermoine von Preuschens sind auffindbar. Vor allem 
die haufigen Blumenmotive, die so charakteristisch fur den 
Jugendstil sind. In Rilkes Analyse ihres Werks heiBt es: 
Auf den Bildern und in den Btichern spielen die Blu­
men eine groBe Rolle. Aber in beiden Fallen sind 
die Blumen nicht dazu da, ein farbenfrohes, sinniges 
Milieu zu bilden. Sie stehen immer im Mittelpunkte; 
Hermione von Preuschen hat ihnen Liebe verliehen. 
Der groBe Schmerz ihrer Dichterseele fand keinen Raum 
in der dunkeln Brust, und er brach 'wie ein rauschen­
der Bergstrom in das Weltall hinaus und erftillte 
die Herzen der tausend und abertausend Bluten. Und 
wenn nun die Dichterin klagt, so stimmen all diese 
tausend Blumen, deren jede ein Stuck ihrer Seele 
tragt, ein groBes Mitt6nen an •••• und ein Weinen geht 
durch die Welt •••• Der Klinstlerin Schmerz ist groB 
genug, aIle diese Blumen zu beseelen. Sie hat ge­
kampft und gelitten. Ihr kams: 'erst Traum, dann 
Schicksal,.168 
Wichtig fur Rilke ist also die Erkenntnis, daB H.v. 
Preuschen den Blumen eine symbolische Bedeutung gegeben hat, 
und nicht eine rein ornamentale; ein Beispiel sei auch As­
rael, wo die Blumen wirklich im Mittelpunkt stehen und den 
Tod darstellen. tiber alltagliche Anschauungen hinaus werden 
sie der Dichterin zum traumhaften Erlebnis und zu schicksals­
168 'top.c). • sw V., S • 308 • 
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hafter Bedeutung. uEin farbenleuehtend wunderholdes Gift" 
ist ihr naeh Rilke das Leben und sie sehnt sieh naeh den 
169
npurpurblliten" vom 1ILebensgiftbaumn • Dieser Aussage naeh 
ist die Jugendstil-Deutung des Todes als Verkl~rung dem Ge­
dieht ttAsrael" hinzuzufligen. Die Mohnblumen im Bild sind 
gerade das Itfarbenleuehtend wunderholde Gift" vom "Lebens­
~iftbaumt', wonaeh sie"sieh sehnt. Damit sehlieBt sieh der 
symbolisehe Kreis, der mit Hilfe 'natlirlieher' Bilder die 
Allgegenwart der Natur gerade fur eine IfgroBartige' Klinstler­
individualitatn einsehlieB:l::: Der uns vor Augen liegende 
LebensprozeB wird nieht nur allegoriseh-be~spielhaft darge­
stellt, sondern Rilke als Empfanger der diehterisehen Bot­
sehaft sieht die Autorin (wie sieh selbst, was aus den naeh­
folgenden Gediehtzitaten erkenntlieh werden wird) in diese 
Besehreibung sehieksalshaft hineingerissen. 
Eine unendliehe Sehnsueht gluht in ihrer Brust. In 
der Liebe hefft sie Erflillung. Und die Liebe kommt. 
Kindisehen Jubels voll, geht sie ihr entgegen. Und 
die ganze GroBe des Weibes und der Klinstlerin opfert 
sie ihr. Aber ihr Ziel liegt noeh jenseits der Liebe 
und in einer Stunde des Zweifels klagt sie dem Ge­
liebten: "nieht einmal Deine Liebe erlost mieh. lt Sie 
ringt naeh dieser Erlosung i£7der Kunst -denn Poesie 
ist die 'Seele ihres Seins'. 0 
Diese Gedanken tauehen ebenso in Traumgekront auf, die erste 
Gediehtsammlung Rilkes, die deutlieh Jugendstil-Merkmale auf­
weist. Die vorangehenden Gediehtbande - Leben und Lieder und 
Larenopfer - enthalten vor allem naturalistisehe Elendsge­
l69' b ' d S1 ].. • 310 
l70 0 ].b ]. ' d . 
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dichte und beschreibende Gedichte tiber die StraBen, Hauser,I 
Kirchen und Brticken des alten Prag, lyrische Stadtansichten,
I 
impressionistische Stimmungsbilder und·Hu1dig~ngen an die 
bohmische Heimat und ihre Menschen. Gestalten aus der Sage. 
und der Geschichte werden besungen, selbst die volkischen 
Spannungen, die auch im Pr~g der neunziger Jahre vorhanden 
waren, bleiben nicht verborgen. In Traumgekrant dagegen ist 
die objektive Betrachtung der AuBenwe1t nicht mehr gegeben, 
stattdessen eine geflihlvolle Beschreibung einer innerlichen 
Traumwe1t mit jUgendsti1haften Merkmalen. 
Rilke und H.v. Preuschen versetzen den Kunstler in ei­
nen heiligen yom Volk getrennten Bereich. Ri1ke: 
Wenn das Volk, das drohnentrage, 
trabt den altvertrauten Trott, 
Macht ich weiBe Wande1wege 
wallen durch das Duftgehege 171 
ernst und einsam wie ein Gott. 
H.v. 	Preuschen: 
••• dem Puppenspie1 der zahmen Menschheit, 
deren Herz ein Teich, ein trliber Teich mit 
flachen, engen Ufern (ist).172 
Jugendsti1haft ist Rilkes gottlicher Wandelweg durch das "Duft­
gehege": Der Ktinstler ist sozusagen Gott. lm Preuschen' 
Rtickzug vom Puppenspiel der Menschheit, deren Herz ein truber 
Teich mit engen f1achen Ufern ist, kann ein ahnliches Bild 
vom elitaren Schopfer-Henschen erkannt werden. Man wi~er-
innert an das Motiv des Teiches im Jugendsti1 - ein Symbol 
171Op.C1't • 	 SW I .,.S 79. 
172op.cit. 	sw V., s. 311. 
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der Seele, dessen Klarheit und Reinheit das All widerspiegelt 
und in dessen Tiefen mystische Geheimnisse wuchern. Bei der 
'nicht-verklarten' dagegen ist das Wasser trUb und seicht. 
Im ersten Teil der Sammlung Traumgekront - "Traumen"­
versucht der Dichter etwas von der 'naturalistischen l Emp­
findung des menschlichen Leidens und einer Welt voll Schmerz 
durch 'Traumen' zu Uberwinden, aber vergebens erhofft er im 
zweiten Teil - tfLieben" - ErfUllung und GlUck in der Liebe. 
Verklarung durch die Liebe ist hier noch eine Erfahrung, die 
nicht andauern kann. Damit ergibt sich bereits eine erste 
inhaltliche Dbereinstimmung mit der oben angefUhrten StelleV3 
Tatsachlich tibernimmt Rilke neben dem Thema Liebe fast aIle 
Themenbereiche, die sich urn diesen Begriff ranken: zunachst 
der Traum eines jungen Lebens, dann die Sehnsucht nach Er­
ftillung, das Erlebnis einer Leidenschaft, endlich Erkenntnis 
des verganglichen Glticks, das nur noch in Erinnerung be­
stehen bleibt. Am w~chtigsten an diesem Vergleich ist, daB 
dieser Vorgang sowohl bei H.v. Preuschen als bei Rilke in den 
organischen LebensprozeB eingebettet ist; und zwar sogar 
dreifach: namlich in den jahreszeitlichen Ablauf, in den 
Tagesablauf und in das pflanzliche Leben an sich. Nattirlich 
lassen sich auch diese drei Bereiche praktisch nicht trennen, 
maBgebend ftir die dichterische Darstellung ist das Pflanz­
liche, insbesondere alles, was mit Blumen zusammenhangt. Die 
Liebe beginnt an einem Maitag: 
173ibid • S. 310. 
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Das war der Tag der weiBen Chrysanthemen'-174 
mir bangte fast vor seiner schweren Pracht ••• 
Schon in der Frage, wie die Liebe gekommen sei, wird auch die 
Seele mit einer BlUte verglichen: 
Ein GlUck loste leuchtend aus Himmeln sich 
los und hing mit gefalteten Schwingen groB 
an meiner blUhenden Seele •••• 175 
Und die Liebe bringt die Sehnsucht nach hochstem GlUck mit 
sich: 
Einen Maitag mit dir beisammen sein, 

und selbander verloren ziehn 

durch die BlUten duftqualmende Flammenreihn 

zu der Laube von weiBem Jasmin. 

Und von dorten hinaus in den Maiblust schaun, 

j eder \vunsch in der Seele so still ••• 

Und ein GlUck sich mi tten in Ivlailust baun" 

ein groBes, - das ists, was ich will •••• l/6 

Am Ende des Tages findet er ErfUllung, die Leidenschaft wird 
in jugendstilhafter Manier vergeistigt durch das Motiv der 
weiBen Lilie, die Symbol fUr die Reinheit ist. 
Schon starb der Tag. Der Wald war zauberhaft, 
, und :ufIter' F.airi:en , blutej:en" Zyklamen, 
die hohen Tannen glUhten, Schaft bei Schaft, 
es war ein Wind, - und schwere DUfte kamen. 
Du warst von unserm weiten Weg erschlafft, 
ich sagte leise deinen sUBen Namen: 
Da bohrte sich mit wonnewilder Kraft 
aus deines Herzens weiBem Liliensamen 
die Feuerlilie der Leidenschaft. 177 
174 °t SW Iop.c~ • ., S. 88. 
l75'bOd3.. 3.. • 
l76'bOdJ.. J.. • 
177'J.. b 'd • 93.J.. S. 
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Doch der bllihende Frlihling kann nicht bleiben, und mit An­
bruch des Herbstes stirbt mit den Blumen die Liebe: 
Wir gingen unter herbstlich bunten Buchen, 

Vom Abschiedsweh die Augen beide rot ••• 

IMein Liebling, komm, wir wollen Blumen suchen'. 

Ich sagte bang: 'Die sind schon tot.,178 

Besonders auffallend in Rilkes Gedichtzyklus ist zu­
nachst die Wortwahl. Ausgehend von einer Flille von Erwah­
nungen von Blumen ziehen sich verwandte Worter durch den 
ganzen Text: aIle Sinneseindrlicke, die er von den Blumen 
empfangt, gibt er weiter an Menschen und Gegenstande, was um­
gekehrt ebenso vorkommt. Das Paar sitzt im "Weinblattdam­
mer" und ist fast nicht von seiner Umgebung zu unterscheiden, 
und es malt ein Ifvioletter Schatten ••• ins weiBe Kleid ihr 
l79Kleckse u • Oder es heiBt: "Fern drangt 	sich wie ein Buben­
180
schar: Die Lowenzahne mit blondem Haar ••• " Oder "Die 
Sonne (ist) in heiBen Fiebertraumen gestorben" - oder "Die 
Nacht im Silberfunkenkleid" und ndeines Herzens weiBer Li­
liensamenrt. 
Bei H.v. Preuschen bemerkt Rilke: Die Sprache ist ihr 
zu arm. Sagt sie: 'Der groBe Schmerz', so scheint ihr das 
klein und sie verbessert sich 'Der groBe, meeresgroBe Schmer~. 
Und die Liebe ist ihr 'die groBe, wundergroBe Liebe'. Die 
l78' b ' dJ.. J.. • S. 95. 

l79' b 'd
J.. J.. • S. 91. 

180'bod
J.. J.. • 
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Blumen duften 'schwer, sUBeschwer ••• '; der Frlihlingswind 
weht ihr Mellenklihl' entgegen, und an den Blischen grUBen sie 
'winz~g'. kl' K d . d e eJ..·nen LenzeJ..ne nospen, eren Je verbJ..·rgt 1.181 
Fast wortlich konnte man diese Bemerkung auf Rilkes Texte 
Ubertragen, denn auch bei ihm muB eine Ubertriebene Sucht 
nach sinnlichen Ausdrlicken~konstatiert werden; z.B. schreibt 
er nicht bloB "Bllitenreihen", sondern "Blliten duftqualmende 
Flammenreihn"; tI ••• ein Weltmeer voller Lichte", eine ItRiesen­
wunderblume". AIle diese ornamentalen Wortbildungen bedeuten 
eine typische Vergegenstandlichung und Stilisierung; oft wird 
das Attribut gleichsam in den Gegenstand hineingenommen ­
gerade "Riesenwunderblume", UAbendrotpforte", "Blaunacht lt 
und "Wunderblau". Viele der Gedichte Rilkes aus dieser Peri­
ode scheinen diese Blumen H.v. Preuschens darstellen zu wol­
len - auch "Asrael." 
Weitere Jugendstil-Motive. Andere Jugendstil-Motive, 
die schon in der Prager Zeit auf tauchen , sind: Sehnsucht als 
Ausdruck der ~ystischen Versenkung, das klinstliche Paradies, 
die Insel, das Teich-Motiv, das Wind-Welle-Motiv, Jugendstil­
Liebe und das Jugendstil-Frauenbild. 
Im folgenden Gedicht ist das Sehnsucht-r~otiv insofern 
ein Ausdruck der mystischen Versenkung, als sie gleichgesetzt 
wird mit der Natur bzw. dem Frlihling. Sehnsucht, die "in 
Sturmestosen" erstarb, wird wie'dergeboren - genauso wie die 
Pflanzenwelt, die im.Winter im "Sturmestosen" stirbt und im 
181 't op.c~ • SW V., s. 309. 
107 
Frlihling wiederkehrt. Die Sehnsucht hat "verklarte ft Augen ­
wieder einmal ein Beispiel flir die Moglichkeit der Verkla­
rung durch die Sehnsucht, einer Verklarung, die aus der Ein­
heit der menschlichen Seele mit der Natur entsteht und die 
immer wieder neugeboren wird. 
Maudit printemps, reyiendras-tu toujours182 
Es liegt so wie ein Duft von schwlilen Rosen 
ob der Geschichte. Auf des Frlihlings Spur 
da geht die Sehnsucht; ihre tranenlosen 
verklarten Augen fragen immer nur: 
maudit printemps, reviendras-tu toujours 
Und wenn die Sehnsucht einst im Sturmestosen 
erstarb und an den Brlisten der Natur 
entschlief ••• Dann prangt ihr Grab von Sammetmoosen 
und von dem kindisch-schonen Schmuck der Flurl 
Maudit printemps, reviendras-tu toujours?1li3 
In einem Gedicht aus den Briefen an Laska van Oesteren 
kommt das Motiv des klinstlichen Paradieses vor: es ist hier 
die Rede vQn dem SchloB der Baronesse, auf das Rilke einge­
laden worden war: 
Ihr SchloB ist eine blutenvolle Insel 
der nie verstandnislos Vernichtung naht •••• 
Selbst das Brevier schmuckt reicher Randz±8~at, 
Herwegen schuf ihn mit dem Meisterpinsel. 
Eine Insel der Zuflucht also, fur den Klinstler und von dem 
Klinstler gemacht. Rilke sieht sich seIber in der Rolle des 
SchloBpoeten: 
l82R f' , L' d B h'e ra~n e~nes ~e es von eranger, ~er als Titel 
einer Erztihlung von dem Briefempfanger - Laska van Oesteren; 
op.cit. SW III., S. 820 
l83'b'd S ~ ~. . 525. 
184' b ' d S ~ ~. . 526. 
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Und wie ein Tasso geh ich dort und traurne 

was in Veleslavin mir doppelt frommt, 

weil, rnich zu tadeln, kein Antonio kornmt, 

wenn ich von lauter Jubel tiberschaume. 

Wenn ich auch kein Jerusalem befreie •••• 185ich singe mir ja doch die Seele frei •••• 
Abgeschlossen von den Problemen des Alltags und d~r politi~ 
schen Wirklichkeit kann der KUnstler sich seinen eigenen 
Traumen und SehnsUchten widmen: 
•••• So hat man dem Dichter Pardon gegeben 
und hat ihn befreit von der festlichen Norm. 
Schlicht karn er irn Kleide des Alltags eben. 
Doch eigentlich sollten die Husen weben 
dern SchloBpoeten - die Uniform. 
Da mliBt ein Gewande den Musen gelingen, 
das dem festlichen Zwecke diente - genau •••• 
Und da ich modern bin in Sagen und Singen, 
sollt mein Sang, seit ich SchloBpoet bin, nur 
erklingen
186als 'Symphonien in Rot und Blau t • 
Das ist wieder ein Gedicht mit dem Anspruch, musikalische 
Wirkung zu erzeugen und darnit die Klinste zu mischen. 
Das Motiv der Liebe als Weg ins Paradies und als Ver­
klarung ist in Traumgekront stimrnungsgebend: 
••• und jene Flarnrne, die uns jah'durchloht, 

sie leckte an den neidischen Gewanden ••• 

Der Wald war stille, und der Tag war tot. 

Uns aber war der Heiland auferstanden, 

und mit dem Tage starben Neid und Not. 

Der Mond kam groB an unsern Hligeln landen 187 

und leise stieg das GlUck aus weiBern Boot.' 

18S'b'd S ~ ~. . 527. 
l86o b O ~ ~d . 
187 °t Sf 9op.c~-. ~ I~, S. 4. 
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Ein Paradies entstande, in dem der Heiland aufersteht und 

"Neid und Not" verschwinden. Hintergrund fUr diese Szene 

der Vollendung der Liebe ist eine Wasserlandschaft. Die 

symbolische Bootsfahrt als Mittel, das Ziel der Sehnsucht 

"­
zu erreichen, wird hier nur perspektivisch umgedreht: das 

Boot bringt.das GlUck und die Erfullung des Traumes. Die­
!l.. 
ses Motiv wird in dem Gedichtszyklus weiter ausgebaut: 
Nach einem GlUck ist meine Seele lustern, 
nach einem kurzen, dummen Wunderwahn ••• 
Im Quellenquirlen und im FohrenflUstern 
da hor ichs nahn~ •• 
Und wenn von Hligeln, die sich purpurn saumen, 
in bleiche Bltiue schwimmt der Silberkahn,­
dann unter schattenschweren Bltitenbtiumen 
seh ich es nahn. 188 
Die Wellenlinie ist schon wahrend der Prager Zeit ein 
weiteres beliebtes Motiv. Im fo1genden Vers blast Pan, 
Symbol der Allnatur,den Wind wie eine Welle: 
Dort hockt hinterm Schierling der Riesenpan, 
der strotzige, lose Geselle. 
Jetzt sieht er verstohlen die Liese nahn 
und lacht und walzt durch den Wiesenplan 
des Windes wallende tvelle ••• 189 
Die Windeswelle wird auch zur akustisch vernehmbaren tvelle: 
Keine Grille mehr horst du •••• 

fern im Dorf nach Hundebellen. 

Stille ••••• Weiche Windeswellen 

vJehen mir das HAven zu .•• •190 

Auch das Licht wird als wellenmaBige Wasserbewegung bildhaft 
dargestellt: 
188o b O S ~ ]..d . 95. 

189-bOd
~ ]. . S. 91.· 
190 't swop.c~. III., S. 432. 
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Es ist ein Weltmeer voller Lichte, 
das der Geliebten Aug umschliefit, 
wenn von der Flut der Traumgesichte 
die keusche Seele" liberflieBt. 191 
Die Wasserwelle ist Symbol flir das menschliche Schicksa1, 
wie liberhaupt die ganze Meereswelt Sinnbild flir das mensch­
liche Dasein ist: 
Schaltendes Schicksal ist We11engewiege, 

-ewiges Ebben, -ewiges F1uten. 

Siegende Sehnsucht, sehnende Siege 

wecken und wandeln die toten Minuten. 

Aufwarts unf abwarts unter der Sonne 

schwanken wir wie auf der Woge die Kahne. 

Bald heiBt die Muschel Schmerz und bald Wonne, 

die sie geboren, die perlende Trane. 192 

Auch Sehnsucht wird durch die Welle zur Metapher: 
Sehnsucht - auch Sehnsucht ist Wellengewiege, 
wenn sie das Schweigen der Seelen durchbrach; 
lache1nd in leuchtender Sieg~rquadrige 193 
fahrt ihren Spuren der Gllickliche nach. 
Die Meereswelle ist wie die Geliebte: 
Ins Meer! Die Welle naht, die scheue, 

und zieht mich leise vom Gerlist, 

und kliBt mich zart, so wie die neue 

Geliebte dich, die bange, kliBt. 

Wie weich sie mich umfangt! 1ch spUre 

den frischen Odem glilckbewuBt. 

Sie legt mir :ihre Perlenschnlire 194 

mit Schmeicheln um die bleiche Brust. 

Umgekehrt ist die Liebe wie eine Welle: 
191 °t Sl.T I 
., S • 92 •op.c~. vv 
192 "t op.c~ • SW III., S. 535f. 
193ibid • S. 540. 
194 't SW Iop.c~ • ., S. 432. 
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Liebe auch laBt sich den Wellen vergleichen, 

Sehnsucht walzt ihre Wogen zum Ziele, 

fluchtendes Nahen, nahendes Weichen, 

heiligster Ernst und doch schonstes der Spiele. 

Dieses Erkampfen mit Raunen und Rosen 

schon mit der Venus den Wellen entstiegs, 

suB yom verstohlenen Augenkosen 

bis zu dem Kusse, dem Siegel des Siegs. 195 

Vielleicht dachte Rilke hier an das Gemalde Botticellis 
"Die Geburt der Venus", in der die nackte, aus dem Meer ge­
kommene himmlische Venus als Verkorperung der gottlichen 
Liebe auf einer Muschel im Meer steht und ans Land getrieben 
wird durch zwei Windgotter, als Engel dargestellt, deren Atem 
196den Fruhling bringt un6 Blumen streut.
Der KuB, "Siegel des Siegs rt , wird in dieses Wellenbild 
eingesetzt: zwei einzelne Perso~en ttflie..Genn zusamrnen und 
erfahren eine durch die Mus~k erzeugte Einheit miteinander. 
Ich will dirs erzahlen: 

Der KuB ist ein Lied, 

ein wortloses Lied; 

ein KuB - der geschieht! 
Es lost das Solo zweier Seelen 
in vollen Mollakkorden sich: 
Klisse mich •••••• 
Klisse mich - wie ist das sliB -
Kusse mich, Kind, auf den lVlund ••• 
Ja so ein KuB verrat das und dies ••• 
Kusse mich lange, minutenlang, 
klisse-dte Wangen mir rot. 
Jetzt bin ich doch schon vor Liebe krank ­
kliB mich zu Tod ••• 197 
1950p.Cit. SW III., S. 538 
196F o • dO • t B .ur 1e wel ere edeutung Bottlcellis im Jugendstil 

siehe S. 139f£. dieser Arbeit. 

1970p.Cit. SW III., S. 538-9. 
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Die Einheit der zwei wird 'besiegelt dureh ein Sieh-Aufgeben 
an das All im Medium des Geliebten. Diese Kombination Liebe-
Tod kommt haufig im literarisehen Jugendstil vor •. 
Bemerkenswert bei der Jugendstil-Haltung Rilkes ist 
. i 
seineSelbstanzeige fUr Traumgekront im Oktober 1896, kurz 
Inaeh der Ubersiealung naeh MUnchen: 
Wieder ein paar Lieder. - Gestandnisse, Traume. Ich 

ewiger Sehwarmer! Ich sitz' in meiner stillen Dam­

merstube. Und meine Sehnsueht sitzt bei mire Sie 

hat abendrotes Haar und seetiefe Augen. Und mit 
ihren schmalen, durehseheinenden weiBen Handen reicht 
sie mir Orakelblumen. Und ich zerpflueke, halb un­
bewuBt, die sternigen Kelehe. Blattchen zu Blatt­
ehen sinkt. Und ein friseher Wind greift zum Fen­
ster herein und tragt jedes Stlickchen Frlihling tiber 
die Daeher. 198 
Fast aIle Jugendstil-Motive kommen hier vor: das Traumen in 
der Dammerung - die mystische Versenkung des Diehters, wo­
dureh es ihm moglich wird, "Orakelblumenu zu empfangen, die 
wiederum den Klinstler quasi zum Priester erheben, der durch 
seine uLieaer" die letzten \~ahrhei ten des Daseins (Die Blu­
men mit dem Kelch) empfangt und weitergibt. Der Wind als 
Trager.und Verbreiter der Lieder ist aueh jugendstilhaft 
und tibrigens aueh die Frau mit groBen, starrenden Augen und 
wuehernden Haaren, die von den Praraphaeliten libernommen 
wurde als Symbol der schonen Seele. 
198 . op.c~t. SW VI., S. 1208. 
II. DIE MUNCHENER ZEIT 
Rilkes erster MUnchener Aufenthalt dauerte vom September 
1896 bis Anfang 1897. Er stand in losem Kontakt mit der Uni­
~ 
versitat, wo er ein wenig Kunstgeschichte studierte, vor allem 
die italienische; vorwiegend aber beschaftigte er sich mit 
seiner eigenen dichterischen Arbeit und mit dem Kunstleben 
dieser Stadt. Er war mit Wilhelm von Scholz und Jakob Wasser­
mann befreundet - beide teilten mit ihm d~n Gedanken an eine 
neue befreiende Epoche der Kunst. Auch entscheidend fur seine 
Entwicklung wahrend dieser Zeit waren die Entdeckung Jens 
Peter Jacobsens und das erste vollgUltige Liebeserlebnis mit 
Lou Andreas-Salome. Mitte Mai 1897 lernte er sie kennen 
-. 
den Sommer verbrachte er mi t ihr in irJolfratshausen.; im Okto­
ber ging er-mit ihr nach Berlin, wo er bis 1900 mi~ Unter­
brechungen, unter anderem der Italienreise, bleibt. 
MUnchen als Zentrum der Moderne 
In MUnchen befand Hilke sich im Zentrum der Moderne ­
des deutschen J~gendstils und somit befreit von dem provin­
ziellen Milieu Prags. 199 Das Jahr 1896 war auch ein groBes 
Jahr fur J.Vlunchen; es war der eigentliche Beginn des deutschen 
Jugendsti1s und das erste Erscheinungsjahr der Mlinchener Ju­
gendsti1-Zeitschriften "Jugend" und "Simplicissimus rt • In 
199Die F1ucht aus dieser bek1emmenden Atmosphare hat 

er in der Novelle Ewald Tragy geschildert. 
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MUnchen vereinigten sich viele junge Menschen, die oft von 
weither kamen, urn hier zu studieren oder zu schreiben und 
das groBe Erlebnis der Freiheit zu genieBen. Sie 1ehnten 
sich gemeinsam gegen die Kunstdiktatur auf und bekannten sich ' 
zu den neuen Formen des Jugendstils. Peter Behrens, Otto 
Eckmann, August Ende11, Hermann Obrist, Bernhard Pankok, 
Richard Riemerschmid und Hans Schmithals waren dabei, auch 
Holzel, Jawlensky, Gulbransson, Kandinsky, Klee, Marc und 
Kubin standen anfanglich mit ~n der groBen HUnchener Sti1be­
wegung der Jahrhundertwende. 200 
Wir wir gesehen haben2~lwar es hochstwahrscheinlich 
Rilkes Absicht nach Munchen zu gehen, urn gerade an dieser 
Bewegung tei1zunehmen, was dann auch geschah. Seine Beschaf­
tigung mit'dem Jugendsti1 wahrend seiner Mlinchener Zeit wird 
in den damals geschriebenen Gedichten stark reflektiert. Be­
sonders jugendsti1haft sind die Sammlungen Advent und Mir zu 
Feier; diese wurde al1erdings erst nach dem Aufentha1t in 
Italien fortgesetzt und beendet. Die starkste Beeinf1ussung 
von Ri1kes Werken durch den Jugendstil ist wohl in dieser 
Periode eingetreten, eben der Zeit in Munchen und Ita1ien und 
danach in Berlin - 1896 bis 1899. Rilkes spatere negative 
Einschatzung der Werke aus dieser Zeit ist erkennbar aus der 
Tatsache, dan die meisten Werke zwischen 1904 und 1909 uber­
arbeitet oder ganzlich umgeschrieben worden sind eMir zu Fei­
200 °t S l' S 14op.C~. e ~ng, • f. 
201vergleiChe S. 88-94 dieser Arbeit. 
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~, Die*weiBe Flirstin, Der Cornet, Das Buch vom monchischem 
Leben), - trEin Bemtihen, das Rilke ausschlieBlich den Arbeiten 
dieser ganz im Zeichen des Jugendstils stehenden Ubergangs­
202jahre nachtraglich zugewandt hatu • Bemerkenswert ist, 
daB - abgesehen von diesen Umarbeitungen bestimmter Jugend­
werke - Rilke so gut wie niemals an dem Text der einmal ver­
203
offentlichten BUcher noch nachtraglich etwas geandert hat. 
Das solI nicht den Eindruck erwecken, als habe sich Rilke -­
spater mehr oder weniger von der Thematik und Motivik dieser 
Werke durch Neufassungen distanziert. Es wtirde den Rahmen 
dieser Arbeit sprengen, einen genauen Vergleich der Erstaus­
gaben mit den geanderten Texten anzustellen; "doch schon nach 
einer flUchtigen Einsicht kann gesagt werden, daB Rilkes 
Varianten hochstens stilistischer Art waren, indem er allzu 
stilisierte Wortbildungen eliminier~e. 
Jugendstil-Motive in Rilkes Mlinchener Lyrik und vor der Ita~ 
lien-Reise 
Motive aus der Pflanzenwelt. Das Baum-Motiv, das der 
Pflanzenwelt entstammt, findet sich in einem Gedicht aus der 
Anthologie Dir zu Feier, in dem die Seele mit einem Baum 
gleichgesetzt wird: 
Wir wissen nicht vom Sinn der Tage. 
Und unsre klihlen Hande sind 
zwei Zweigen ahnlich, die sich zage 
202 't sw s0p.C1. I~,. 785. 
203ibid • s. 788. 
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entgegenwachsen durch den Wind. 
Irn Alltag tasten unsre Traume 
uns mUhsam nach und sind in MUhn, 
wenn wir schon, schon wie junge Baurne, 
dem Sommerlos entgegenblUhn. 204 
Das unbewuBt NatUrliche im Menschen weiB mehr als die Traume, 
die an der Oberflache des Alltags bleiben - genauso wie die 
Natur, die von unten den nzagen Zweigen" neues Bllihen im 
Frlihling bringt, ohne daB sie es schon wissen. Das Schick­
salhafte an der Begegnung zweier Menschen wird als tieferer 
Sinn der Natur dargestellt. 
Das Thema des tief schlummernden UnterbewuBtseins, das 
den Sinn des Seins erfahrt, ist auch in folgendem Gedicht an­
geschlagen: 
Ich will nicht langen nach dem lichten Leben 
und keinen fragen nach dem fremden Tage: 
Ich flihle, daB ich weiBe Blliten trage, 
die in der KUhle ihre Kelche heben. 
Es drangen viele aus den Frlihlingserden, 
in denen ihre Wurzeln Tiefen trinken, 
urn, krank und dUrstend, in die Knie zu sinken 
vor Sommern, die sie niemals segnen werden. 205 
Das dichterische Ich setzt sich ab von anderen, die nach dem 
nlichten U Leben streben, nach dem Sichtbaren, das an der Ober-' 
flache bleibt. Obwohl ihre Wurzeln vielleicht auch in die 
Tiefe tauchen, wollen jene zu schnell zur BlUte - zu schnell 
sichtbar sein in dem Ulichten" Leben. Ihr Schicksal ist es 
auch, zu frUh zu verwelken, ehe sie im Sommer ihre Vollendung 
erleben. Rilkes spatere Einschatzung der italienischen Re­
2040pcit. S~V III., S. 184. 
20S ibid • s. 206. 
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naissance wird hieran anknUpfen. 206 
Dem pflanzlichen Umfeld entnommen ist auch Rilkes be­
vorzugter Frauentyp, wie er in einer flir die uJugend" ge­
schriebenen-::Novelle "Heiliger Fruhlingtt aus dem Jahre 1897 
prasentiert l.-Jird. "Heiliger Friihlingff - liVer Sacrum" ist 
das Motto des Jugendstils schlechthin. Hier schenkt ein 
blasses, krankes Madchen vor ihrem Tod dem in sie verliebten 
Jungen durch ihr Wesen einen "heiligen Frilhling", "der einem 
soviel Licht und Glanz in die Brust senkt, daB es ausreicht, 
aIle ferneren Tage damit zu vergolden ••• n207 Das Madchen ist 
selbst der heilige Frlihling - sie wird als pflanzliches 
tvesen dargestell t: sie erscheint Hunter einem bliltenschweren 
Kirschbaum mitten in dem Blilhen", hatte "tiefblaue Augen, die 
mit ruhiger, schlilrfender Seligkeit ins Weite traumten," ihre 
Lippen waren "zartrot wie kaum erschlossene BlUten", bei 
ihrem KuB trinkt er Itwie ein Segen, ••• den heiBen Duft (des) 
keuschen Nundes tl ; die weiBen Hande sind "wie Lilien", die 
Itnach etwas Unsichtbarem zu greifen schienen, (sie) hoben 
sich hell und durchscheinend von der dunkelgrUnen Decke 
ab ••• It 
Neben solchen Stellen, deren gesamte Thematik aus dem 
Pflanzenbereich hergeleitet ist, gibt es natUrlich unzahlige 
Gedichte, in denen vegetative Metaphern verwendet wurden, 
Netaphern wie z.B. Itmeine frUhlingverliehnen Liedern, "ich 
206Siehe S.15If.dieser Arbeit. 
207 . t S I 96Op.Cl. W V., S. 4 • 
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bllihte wie ein Lindenast tt , ttich geh wie im tiefen Garten und 
weiB: aIle Blumen warten demselben Wunder zu", "wie eine 
Ranke liberm Gartengange, will meine Sehnsucht ihre Schwingen 
5chwenken,n usw. 
Das Ivlotiv der Mystischen Versenkung. Das panthe'-'" 
~tische Weltgeflihl als eine Form der mystischen Versenkung 
wird in folgender Weise zum Ausdruck gebracht: 
Kann mir einer sagen, wohin 
ich mit meinem Leben reiche? 
Ob ich nicht auch noch,im Sturme streiche 
und als Welle wohne im Teiche, 
und ob ich nicht selbst noch die blasse, bleiche 
frlihlingfrierende Birke bin?208 
Oder: 
Als du mich einst gefunden hast, 
war ich so klein, ganz klein, 
und blUhte wie ein Lindenast 
nur still in dich hinein; 
vor Kleinheit war ich namenlos 
und sehnte mich so hin, 
bis du mir sagst, daB ich zu groB 
fUr jeden Namen bin: 
Da flihl i6h, dan ich Eines bin 
mit Mythe, Mai und Meer, 
und wie der Du£t des v.leines. bin 
ich deiner Seele schwer ••• ~09 
Der Engel als Teil der eigenen Geistwerdung und keines­
wegs als liberirdisches tvesen wird in dem Abschnitt "Engel­
lieder" der Sammlung Mir zu Feier eingefUhrt: der Engel ist 
Trager der eigenen Sehnslichte und Traume, aber auch des ei­
genen Leidens: 
2080p.Cit. SW III., S. 258. 
209 ibid • S. 230£. 
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Ich lieB meinen Engel lange nicht los, 
und er verarmte mir in den Armen 
und wurde klein, und icb wurde groB: 
Und auf einmal war ich das Erbarmen, 
und er eine zitternde Bitte bloB. 
Da hab ich ihm seine Himmel gegeben, ­
und er lieB mir die leisesten Traume zum Pfand; 
er lernte das Schweben, ich lernte das Leben, 
und wir haben langsam einander erkannt ••• 210 
Der Engel ist auch Bote des schonen Lebens: 
So sah der Engel aus, den ich zu Gast geglaubt, 

hob er sein helles Haupt tiber mein Heimathaus: 

Sein Angesicht war wie ein Land zu sehn~ 

in Freude halb und halb in Finsternissen, 

bald ausgesohnt in einem einzigen Flehn, 

und wieder dann von einem Weh zenissen, 

und doch verschont von diesem weisern Wissen: 211
tUnd morgen schon wird dir der Mai geschehn.' 
Versenkung und Verklarung durch 'Traumen in der Dam­
merung' ist eines der haufigsten Motive: 
Das sind die Stunden, da ich mich finde. 
Dunkel wellen die Wiesen im Winde, 
allen Birken schimmert die Rinde, 
und der Abend kommt tiber sie. 
Und ich wachse in seinem Schweigen, 
mochte bltihen mit vielen Zweigen, 
nur urn mit allen mich einzureigen 
in die einige Harmonie ••• 212 
Neben der hier offenliegenden Haufung und Vermischung von 
Motiv-Bereichen (das Pflanzliche und auch das Wellen-Motiv 
als Windbewegung) wird das pantheistische Geftihl hier neu 
durch den Tanz in den letzten Zeilen vergegenstandlicht. 
Der Tanz, das sei an dieser Stelle eingeftigt, ist Symbol ftir 
2lo' b 'd Sl l. • 214. 
2l1~b'd S ~ l. • 21Sf. 
2120p.cit. SW I., S. 192. 
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die freie Regung des ursprlinglichen und unmittelbaren Lebens, 
das beim Kind natlirlicherweise besonders verkorpert ist. Der 
Tanz ist Bestandteil eines gllicklichen Kinderdaseins: 
Wenn wir blonde Kinder haben, 
schenke ich zu Traum und Tanz 
eine Krone jedem Knaben, 
jedem Madchen einen Kranz. 213 
Isadora Duncan schreibt um 
~ 
die Jahrhundertwende: 
Der wahre Tanz sollte nun nichts anderes sein, als 
eine natlirliche Gravitation des Willens im Indivi­
duum, der nicht mehr und nichts weniger, als eine 
Ubertragung der Gravitation des Weltalls in das 
menschliche Individuum ist. 214 
Bei Rilke ist der Tanz Ausdruck dieses harmonischen Einklangs 
mit dem All. 
Auch die folgenden Gedichte enth~lten die Motive Dam­
merung und Traum als Grundstimmungen: 
Ich bin zuhause zwischen Tag und Traum. 
Dort wo die Kinder in die Stille stammeln, 
dort wo die Alten sich im Abend sammeln, 
und heiBe Herde hellen ihren Raum. 
Ich bin zuhause zwischen Tag und Traum. 
Dort wo die Aveglocken grad verklangen 
und mlide Madchen mit den warmen Wangen 
sich sachte neigen libern Brunnensaum. 
Und eine Linde ist mein Lieblingsbaum, 
und aIle Sommer, welche in ihr schweigen, 
erwachen wieder in den greisen Zweigen 215 
und leben wieder zwischen Tag und Traum. 
Oder: 
In veratmendes Entzlicken 
klingt des Tages Chorlied aus; 
213 . t op.c~ • SW III., S. 591~ 
214· '. . 
op.cit. Rasch, S. 64. 
215 't swop.c~. III., S. 209. 
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meine Sehn~ueht baut sich Brlicken 
in die blaue Nacht hinaus. 
Und sie lenkt auf monderhellter 
Spur wie eine Konigin 
ihren goldbezaumten ZeIter 216 
zu dem Tor der Traume hin•••• 
Oder: 
Ieh mochte einmal wieder lehnen 
bei dir, im purpurnen Salon. 
In deines Saitenspieles Sehnen 
versiegt der letzte Liederton. 
Ein rotes D~mmern lost die W~nde 
Aus deines Kleides Seidensaum 
bllihn deine weiBen M~dchenh~nde 
wie Lilien im Mainaehttraum. 
Und deine Augen sind wie Sterne, 
die liberrn Waldsee blinken blank, 
drin eine blaue, m~rehenferne 
selige Wunderzeit versank. 217 
Und: 
,Meine Stube, ausgesehlagen 

mitliehtsilbernem Mondensehein, 

trieb von den verlassenen Tagen 

mit erwaehendem Weiterwagen 

wie ein Kahn in die Nacht hinein. 

Und schon fern an des Tages seharfen 

Gestaden standen die Stunden mit den Harfen, 

und ieh sah, wie sie aus ihrem Spielen, 

ohne zu zielen, 

ihre teuersten Tone warfen, 
 1 
daB s auf meiner Fahrte Dielen l 
wie erlosehene Rosen fielen ••• 218~ 
Die Bootsfahrt wird hier als Metapher flir die Erfor­
sehung der eigenen Sehnslichte und Traume verwendet. Isoliert 
von der Alltagswelt ist der Dichter allein in seiner "Stube~ 
216· b · 1 1 d • S. 441. 
217' b 'd11. S • 446. 
218'b·d11. S. 261. 
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die wie ein Kahn ihn in die Nacht hinein bringt. Diese Er­
fahrung des erhohten Lebens bei einer nachtlichen Bootsfahrt 
kehrt auch in Dir zu Feier wieder: 
Und ich muB denken wie die Nachte nahen, 
nach denen meine Traume lange schmachten: 
Sie fahren an wie diamantne Yachten 
und tragen frohe Fahnen, hohe Frachten, 
aIle Matrosen sind in Marchentrachten 
und fremde Vogel, welche Winde brachten, 
die gUnstig wehten, rasten in den Rahen. 
Und aufwarts von der KUnle ihres Kieles 
bis an der Maste matte Flammenspitzen: 
Das Silber in den Rissen, Rillen, Ritzen, 
Kleinode, die an Bord und Bug erblitzen, 
die Sehnsucht ihrer Segel - und noch vieles 
wird alles unsre Seligkeit besitzen. 219 
Die Wellenlinie. Zum Motiv' der Wellenlinie ist voran­
zuschicken, daB sie manchmal einen bloB dekorativen Wert inne­
hat: 
Dem Tag ist so todesweh. 

MUd gieBt er aus goldenen Kelchen 

Wein in den Bergesschnee. 

Hoch schUchtert, scheu wie ein Reh, 

ein Stern Uberm Uferschleh, 

und ziere, zitternde Wellchen 

gittern den Abendsee. 220 

Eine echte Dynamik bekommt die Welle, wenn sie - wie im fol­
genden Gedicht - sogar kunstgewerbliche Gegenstande mit Leben 
erfUllt: 
••• So bleiben in den Wellen dieses Felles. 
Und wie zum Spiel durch mUde Liderspalten 
den Formen folgen und den samtnen Falten, 
und sachte tasten die damastnen Decken 
entlang, mit Fingern fUhlen: klihle Becken, 
2l9 ibid • S. 190 
2200p.cit. SW I., S. 121 
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und mit den H~nden ihre Lichte le~ken 
und raten: Sind sie Silber oder Gold? 
Und an den Vasen rtitteln, daB ein Wellchen 
in ihnen aufwacht, und aus hellen Kelchen 
ein Blatterrieseln roter Rosen rollt. 
Und denken, denken: was das Klingen ist, 
und daB ein Duft ist wie von Mandarinen. 
Ob das die Seele von den Dingen ist 
und tiber ihnen? 221 
Das Verhaltnis der Welle zum Meer gleicht dem Verhalt­
nis des Individuums zur Lebensganzheit. Aus der gewisser­
maBen amorphen Masse des Wassers bilden sich in jedem Augen­
blick neue vJellen, die sich aber sofort wieder auflosen und 
in das Meer zurticksinken. Dieser Vorgang erzeugt neue Wellen, 
so wie der FortpflanzungsprozeB neue individuelle Gestalten 
hervorbringt~22Das Individuum sucht wie eine Welle die Ver­
einigung: 
••• Und weiBt du was mein Leben will,', 

hast du es schon verstanden? 

Wie eine ~velle im l'-1orgenrneer 

will es, rauschend und m~~chelschwer, 

an deiner Seele landen. 2 

An anderer Stelle wird die Gepurt eines Kindes der tviederge­
burt der Erde im Frtihling gleichgesetzt; die Wehen sind die 
Lebens-tvellen: 
22l ibid • S. 227. 
222\'I]01fdietrich Rasch, ffFlache, Welle, Ornament. Zur 
Deutung der nachimpressionistischen Malerei und des Jugend­
stils" in Zur deutschen Literatur seit der Jahrhundertwende. 
Gesarnmel te Aufsatze (Stuttgart: J. B. r·'letzlersche Verlags­
buchhandlung, 1967) S.201. 
223. . 
o p • C 1. t e ..$ trJ I e' , S. 1 75 • 
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••• oh, 1achie, Weibl Du stehst am Rande 
des tvunders, das dich weihen wird. 
Fuhlst du in dir das scheue Schwe11en, 
und Leib und Seele wird dir weit ­
oh, bete, Weibl Das sind die Wellen 
der Ewigkeit. 224 
Auch kann die Welle Bote des Frtihlings sein: 
Ich geh dir nach, wie aus der durnpfen Zelle 

ein Halbgeheilter schreitet: in der Helle 

mit hellen Handen winkt ihm der Jasmin. 

Ein Atemholen hebt ihn von der Schwelle, ­
er tastet vorwarts: ItJelle schlagt urn Welle 

der groBbewegte Frtihling tiber ihn. 225 

Das Ursprunglich-NatUrliche und die Reinheit des ftjung-Seinsff 
werden oft durch Heer und Welle dargestellt: 
Und einmal los' ich in der Dammerung 

der Pinien von Schulter und vom SchooB 

mein dunkles Kleid wie eine LUge los 

und tauche in die Sonne bleich und bloB 

und zeige meinem Meere: ich bin jung. 

Dann wird die Brandung sein wie ein Empfang, 

den mir die Wogen festlich vorbereiten. 

Und eine jede zittert nach der zweiten, ­
wie solI ich ganz allein entgegenschreiten: 

das macht mich bang •• 

Ich weiB: die hellgesellten Wellen weben 

mir einen Wind; 

und wenn der erst beginnt 226 

so wird er wieder meine Arme heben. 

Das kunstliche Paradies. Das durch Ufer begrenzte Meer 

ist das "Reich der Schone", worin der Mensch sich zuriickzieht 
und womit er sich identifiziert, urn doch trotz dieses Rahmens 
das All zu erleben: 
224 · t op.c~ • SW I., S. 140. 
225 . t op.c~ • SW III., S. 176. 
226ibid • S. 210. 
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Und einma1 wach ich auf und bin - das Meer. 

Und riesig reck ich meine glatten G1ieder 

und lege meine Linke, per1enschwer, 

an armen Rande b1asser Lande nieder. 

Und wenn ich auch mit meiner rechten Hand 

an andrer Ufer enge Damme fr;,oone: 

Ich ztirne nur an meinem 1etzten Rand; 

tief in mir 1iegt das stille Reich der Schone, 

und drinnen wohnen die versohnten Tone 

und aIle Farben fanden sich verwandt. 227 

Folgende zwei Gedichte, die spater in die Sammlung Advent auf­
genommen wurden, haben aIle Requisiten des 'schonen Jugend­
stil-Lebens': 
Im Schlosse mit den roten Zinken 
war ich so gern des Abends Gast. 
Die Fenster gltihn, die Falten sinken, 
und meine weiBen Wlinsche winken 
mir aus dem lodernden Palast. 
Ich will durch lange Hallen schleichen 
und in die tiefen Garten schaun, 
die tiber aIle Marken reichen. 
Und Frauen lacheln an den Teichen'228 
und in den Wiesen prahlen Pfaun ••• 
Und: 
Einmal mocht ich dich wiederschauen, 

Park, mit den alten Lindenalleen, 

und mit der leisesten aller Frauen 

zu dem heiligen Weiher gehn. 

Schimmernde Schwane in prahlenden Posen 

gleiten leise auf glanzendem Glatt, 

aus der Tiefe tauchen Rosen 

wie Sag~n einer versunkenen Stadt. 

Und wir sind ganz allein im Garten, 

drin die Blumen l wie Kinder stehn, 

und w~r lache1n, und lauschen und war~2~' 

und w~r fragen ~ns nicht, auf wen ••• 

2270p • c it. SW III., ~. 257. 
228 . t op.c~ • S \./ I., S ., 112. 
229 ibid • S. 112f. 
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In dem ersten Gedicht ist der Pfau, wie der Schwan im zwei­
ten, als Symbol der Schonheit und Eleganz aufzufassen, Ein 
anderes Mal (in einem Emil Orlik gewidmeten Gedicht) bekommt 
die Feder des Pfaus sogar magische Kraft z~gesprochen: 
npfauenfeder" 
In deiner Feinheit sondergleichen, 
wie liebte ich dich schon als Kind. 
Ich hielt dich fUr ein Liebeszeich~n, 
das sich an silberstillen Teichen 
in kUhler Nacht die Elfen reichen, 
wenn aIle Kinder schlafen sind. 
Und weil GroBmUtterchen, das gute, 
mir oft von WUnschegerten las, 
so traumte ich, du Zartgemute, 
in deinen feinen Fasern flute 
die kluge Kraft der Ratselrute ­
und suchte dich im Sommergras. 230 
Noch 1901 beschreibt Rilke in einem Brief an Helmuth Westhoff 
(auch hier noch Bewunderer der Pfauenfeder und seines Gedichtes 
aus dem ~ahr 1896) die Assoziation, die i~n erg~iff, als er 
auf einem Jahrmarkt in MUnchen "andere Leute fl mit Pfauenfe­
dern herumgehen und sich damit kitzeln sah - wahrend er mit 
seiner Pfauenfeder ••• 
••• die viel zu stolz war, jemanden zu kitzeln, allein 
herum(ging) und je langer ich sie so mit mir herum­
trug, desto mehr beschaftigte mich die Schlankheit 
ihrer Form, wie sie sich wiegte auf dem elastischen 
Stiel, ~nd die Schonheit ihres Hauptes, aus welchem 
das "Pfauenauge" dunkel und geheimnisvoll mich an­
schaute ••• sie schien mir eine ganze Flille von Schon­
heiten zu enthalten, die n~emand bemerkte als ich •••• 
wieviel Freude ••• die Harmonie in der Buntheit und der 
Menge von Farben, die auf einem so kleinen Fleck zu­
sammenstehen, bereiten kann. 23l 
230' b ' d S ~ ~. . 105 
231R ·1]~ <:e, Briefe und TagebUcher 1899-1902, S. 122. 
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Als Rilke dieses Schreiben verfaBte, war er schon lange 
Freund Heinrich Vogelers gewesen, dessen Lieblingsmotiv ­
aueh in seinen Insel-Zeichnungen - der pfauenhafte Marchen­
vogel war. 232 Vogeler hat~e den Pfau aus dem englischen 
Jugendstil tibernommen, wo er besonders als Sinnbild der exo­
tischen Schonheit galt von Whistlers trpeacock Room" bis 
Beardsley, der Salome ·in eine Pfauensehleppe kleidet, und 
Wilde, der in seinem Salome-Text Herodes von seinen Pfauen 
schwarmen laBt. Tschudi Madsen erlautert folgendermaBen den 
Stellenwert der Pfauenfeder im Jugendstil: 
In the peacock the feathers, rather than the bird it­
self, proved of paramount interest. The plumage re­
presented the magnificence of vanity ••• with its gor­
geous colours and closed oval shapes. 233 
Entrtickt sein aus dem Alltag in den Bereich des Innen­
lebens wird auch durch das Symbol der Insel ausgedruekt. In 
.einem Brief an Lou vom Juni 1897 sehreibt Rilke: 
Das war eine von den seltenen Stunden. Solche Stun­
den sind ein diehtumbltihtes Inselland: die Wogen 
athmen ganz leise hinter den.Frtihlingswa.llen und kein 
Naehen kommt aus der Vergangenheit nach und keiner 
will weiter in die Zukunft. 
DaB es dann eine Rtickkehr in den Alltag gibt, kann 
diesen Inselstunden keinen Sehaden thun. -Sie blei­
ben losgelost von allen andern , wie gelebt in einem 
zweiten hoheren Seine 
Ein solches hoheres Inseldasein scheint mir die Zu­
kunft den Ganzwenigen.-
Es klingt ein Gluck, es bluht von weit 
und rankt urn meine Einsamkeit 
232Robert Schmutzler, Art Nouveau Juqendstil (Stutt­
gart: Verlag Gerd Hatje, 1962), S. 261 
233 ·t M op.c~. adsen, s. 32. 
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und will sich wie ein Goldgeschrnied 
Urn rneine Traurne weben. 
Und ist mein armes Leben 
auch frlihfrostband und leidumschneit 
Es muB ihm eine heilige Zeit 
den WeihefrUryiing geben ••• 234 
Der WeihefrUhling als typisches Jugendstil-Thema wird hier 
in Zusammenhang mit dem Inseldasein gesehen, mit den Stunden 
i 
-\ 
I 
I 
der Verklarung, in denen man wie im Frlihling die Weihe flir 
das ganze Jahr bekommt. 
Rilkes essayistische AUBerungen zum Jugendstil 
Der fIVIlinchner Kunstbrief". Die Anteilnahme Ri1kes am 
Mlinchener Jugendstil wird nicht nur durch die eben besproche­
"_ nen Gedichte k1ar, sondern auch durch seinen Aufsatz, "IJIUnch­
ner Kunstbrief lt (1897). Er spricht von der neuen Tendenz 
der MUnchener Kunst, nicht nur sich se1bst ErfU11ung zu sein, 
sondern auch !!Zwecken des Lebens u zu dienen. 
Dieses Bestreben stellt sich uns dar a1s eine Wieder­
be1ebung des Kunstgewerbes und im weiteren Verlaufe 
als Grlindung eines neuen Stiles ••• (wodurch) die Kunst 
selbst mit allen ihren Mitteln erz~ehlich auf das In­
dividuum einwirkt und desha1b von vornhinein nicht als 
etwas vom Leben Verschiedenes und Fremdes, sondern als 
natlir1iche Steigerung und Auswertung desselben empfun~ 
den wird. Sie muB dann aus den Ausstel1ungen und 
Schaufenstern, wo sie so absichtlich und roh wirkt, in 
unsere nahere und gewohnte Umgebung gebracht werden ••• 
soba1d es einma1 so weit ist, daB wir unsere Stuben 
nicht mehr im anempfundenen Geschmack vergangener 
Epochen einrichten, wird diese Wiederbelebung des Kunst­
gewerbes uns von groBer Bedeutung sein. 235 
234Briefwechsel, Rainer Maria Rilke und Lou Andreas 
Salome, Hrsg. Ernst Pfeiffer, (Wiesbaden: Insel, 1952),S.19. 
2350p.Cit. SW V., S. 322f. 
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Wie. schon erwahnt, wird dieser neue Stil der alten Kunst 
gegenubergestellt. In der neuen Kunst fallen aIle ro­
mantischen oder restaurativen Stilformen der Vergangenheit 
weg. Die Dinge werden nicht historisch aufgeputzt, viel­
mehr sollen sie mit ihrem Werkstoff unmittelbar ihren Sinn 
aussprechen, der sich nicht im bloBen Zweck erschapft. Die 
neuen kunstgewerblichen Dinge ge,horen in das Leben hinein ­
sie sind nicht Ausstellung~material, sondern Einrichtungs­
gegenstande. So ging die Kunst vom Innenraum aus, vom Mabel; 
236das Haus wurde von innen nach auBen geformt. 
Der kunsthistorische Hintergrund ist Rilke bekannt: 
Die Englander und die Japaner haben uns den Wert 
der ~inie' wieder schatzen gelehrt, und die Anwen­
dung dieser Kenntnis wird dann die Form unserer 
Mabel und die Zeichnung der Stoffe bestimmen. Die 
WiedergewinnungQder 'Linie' hat es auch mit sich 
gebracht, daB die graphischen Klinste in vollstem 
Umfange gepflegt werden, und ihre Ausntitzung fur 
die Illustration und AusschmUckung der BUcher und 
zu Ausflihrung von Plakatanschlagen hat der Kunst 
einen neuen~ breiten Weg zum Verstandnis der Menge 
gewiesen.23 I 
Rilke~war auch gut informiert tiber die neuen Entwicklungen 
in der Buch- und Plakatkunst. Eine Renaissance der Graphik 
als solche ging damals vor sich. In diesem Zusammenhang er­
wahnt Rilke l"lax Klinger und seine Schrift: "Malerei und Zeich­
nung" (L eipzig, 1895). Klinger hat die "berechtigte Sonder­
stellung tt der Zeichnung IIwiedererobert l1 • Diese Sonderstel­
lung der Zeichnung besteht in der Tatsache, daB sie "aIle' 
236 . t op.c~ • Seling, S. 27. 
237 . tOp.Cl • SWV., S. 323. 
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anderen Mittel a1s Schwarz und WeiB verschmaht und durch 
diese nicht die Farbenwerte der Natur zu Ubersetzen, sondern 
ihren Stimmungsreiz wieder zugeben versucht." Stimmungsreiz 
heiBt: die Freiheit des Ktinstlers, die Natur subjektiv und 
phantasievoll nachzubilden, anstatt von AnsprUchen der Ab­
stufung der Materialmitte1~in der Malerei abhangig zu sein, 
die eine sichere Entschlossenheit in Form und Farbe verlangen. 
Form und Farbe eines Gemaldes, behauptet Rilke, mUssen eine 
ruhige tvirkung haben und schlieBen daher "die Darstellung 
des HaBlichen oder Furchtbaren" von vornherein aus. Anders 
die Zeichnung, 
••• in welcher jede Linie Bewegung hat, mehr tran­
sitorisch erscheint und somit befahigt t, auch 
dem bis zur Verzerrung gesteigerten Affekt Aus­
druck zu verleihen. 238 
Der KUnstler ist ebenso von den Gesetzen der Perspektive be­
freit; es steht ihm frei, "Gestalten in einen unbestimmten 
Raum zu setzen" und dadurch beschaftigt die Zeichnung "die 
Phantasie des Beschauers ••• und kann ••• Uberaus interessant 
. 239
und anregend werden." 
Das Aufgeben der Gesetze des Raumes und der Perspektive 
und die Verfestigung des Flachencharakters der Kunst urn die 
Jahrhundertwende hat W. Rasch folgendermaBen gedeutet: 
Die Flachenordnung ist ein Ivlittel, jenen Zusammen­
hang der Dinge, die totale Einheit, spUrbar zu machen, 
den Grundzug der Weltinterpretation jener Ep90he 
ausmacht. Was die Dinge in der Wirklichkeit als iso­
238· b O S ~ 1.d • 325. 
239o b O 11.d 
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liert, von einander getrennt und unterschieden er­
scheinen laBt, ist ihre korperhafte Dreidimensio­
nalitat, ihr raumverdrangendes Volumen. Wenn der 
Maler auf der Leinwandflache gerade dieses Drei­
dirnensionale und die Raumtiefe mit den Mitteln der 
Zentralperspektive nachzubilden sucht, so gibt er 
darnit auch das gesonderte, von jedem anderen Gegen­
stand im Raum scharf abgegrenzte Dasein dieser 
Dinge wieder ••••Flir die Welterfahrung der urn 1860 
geborenen Generation war das Einzelding eine Kon­
figuration, eine Verdiehtung des einen und immer 
gleichen "Lebensstromes" der unsichtbaren Krafte, 
die sich in Gegenstanden manifestieren •••• innerhalb 
der Flache, als bloBe Flachenteile, gewinnen die 
Einzeldinge einen sehr engen Zusammenhang. Sie 
bilden zusammen eben die Fl~che, deren Einheit.al~ 
solche anschaubar ist. Der Raum.:trennt, die Flache 
bindetr. 240 
Bei seiner Analyse' der neuen Kunst kommt es Rilke dar­
auf an, daB sie durch die Wiedererweckung der Zeichnung dem 
Klinstler die Moglichkeit gibt, den Stimmungsreiz der Natur 
darzustellen, wie er ihn subjektiv und phantasievoll emp­
findet. Max Klinger und Hans Thoma sind Beispiele daflir. 
Sie "dichten" in ihrer Kunst - "einen Abend," "die Einsam­
keit". Hier bringt Rilke Zeichner und Dichter zusammen: 
Der Umstand, daB die graphischen Klinste wieder ei~ 
f±~~gepflegt werden und daB Zeichner und Dichter sich 
darin, daB sie beide die Sehnsucht ihrer Zeit mit den 
Mitteln ihrer Personlichkeit geben, oft nahe kommen, 
hat zur Folge, daB das BedUrfnis zusammenzuwirken da 
und dort erwacht und zu einer Umgestaltung unseres 
modernen Zeitschriftenwesens und unserer Buchausstat­
tung gefUhrt hat. 241 
In diesem Zusammenhang lobt Rilke die Jugendstil-Zeitschriften 
ttJugend" und "Simplicissimus" und die modernen Verlage, die 
"fast jedem Werk ein eigenes klinstlerisches Titelblatt ver­
240 .t op.c~ • Wolfdietrich Rasc~ s. 192. 
241 . tOp.Cl • SW V., s. 327. 
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leihen t ', auch der Kleinkunst (ex libris), wodurch die Kunst 
den Weg in das Leben zurtickfindet. 
"Auch ein IVitinchner Kunstbrief" behandelt den neuen 
Stil weiter. Ganz richtig nennt Rilke Otto Eckmann, Her­
mann Obrist und August Endell als Vertreter des Dekorativen 
im Mtinchener Jugendstil. Rilke kannte August Endell, weil 
beide gute Freunde Lous gewesen sind. Photographien vom 
Juni und August 1897 zeigen ihn, Lou und Rilke zusammen in 
Wolfratshausen. 242 Endell war ursprtinglich Maler, ging zum 
Kunstgewerbe tiber, und wurde schlieBlich Architekt. Auch 
andere Vertreter des Mtinchener Jugendstils gingen denselben 
Weg: Behrens, Riemerschmid, Eckmann und Pankok. Die liber­
lieferten Grenzen der Kunst zerflossen. 243 
UIvloderne Lyrik". lm Frlihjahr 1898 hielt Rilke einen 
vortrag in Prag tiber die "Moderne Lyrik". Dieser Vortrag 
stellt die zentrale reflektierende AuBerung der Anfangsjah~e 
Rilkes dar und bildet den Ausgangspunkt der kritischen An-
f ·· . F ··h . t 244ange selner ru zel • AuBer expliziten AuBerungen tiber 
Fragen der Poetik enthalt der Vortrag einen Kommentar zu der 
Kunstbewegung der Jahrhundertwende - eben dem Jugendstil. 
tiber den Pantheismus als Grundgedanken dieser Bewegung sagt 
Rilke: 
242 'tOp.Cl • Schnack, Nr. 42ff. 
243 . t S l'Op.Cl. e lng, S. 27. 
244 . t sw 3Op.Cl. VI., S. 1 51. 
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r1an war ganz unerwartet zu einer Art von Panthe­
ismus ge1angt, mit dessen Gottesbegriff man sich 
immer mehr zu identifizieren geneigt war, und Sie 
werden.,begreifen, daB dieses Wachsen, dieses plotz­
1iche Ubera11hinreichen, dieses Al1eswerden und AIl­
werden·eine herrliche Befreiung, einen hohen, sttir~ 
mischen Sieg bedeutete und in einer groBen, lauten 
Begeisterung seinen Ausdruck suchte. Es kamen 
Reaktionen hinterdrein, E~utauschungen und Zweifel, 
wie hinter jedem unvorhergesehnen Erfolg, aber 
immerhin blieb diese Empfindung der gefallenen 
Schranken die Grundstimmung ftir alles Schaffen und 
sie ist es heute noch. 245 
Aus diesem Vortrag spricht Rilkes Bewunderung ftir Liliencron, 
Sch1af, Falke, Salus, Scholz, Bierbaum, Holz, George, Hofmanns­
thaI und fUr die Zusammenarbeit der KUnste im Jugendstil, fur 
die Zeitschrift "Pan", und George? "Blatter fUr die Kunst", 
und Uberhaupt fur die neue kUnstlerische Ausstattung des neuen 
Buchschmuckes. 
Ein freudiges Zusammentun der KUnste und Ktinstler 

macht sich bemerkbar. Nicht nur der Inhalt ihrer 

Werke ist freudig und erwartungsvoll, auch ihr 

auBeres Gewand wird wtirdig und feierlich. Und in 

aIle Dinge steigt diese leise sehnstichtige Schon­

heit; die Nobel, Teppiche und die kleinsten Dinge 

taglichen Gebrauches um euch wird sie ganz unver­

mutet verwandeln. Und plotzlich werdet ihr die 

einzigen sein, die noch die Nutzkleider des AII­

tags tragen. Und ihr werdet erschrocken auch 

eure Seelen schmticken zu dem festlichen Empfang 

der neuen Zeit, deren bescheidener, unbeholfe­
ner Verktinder ich se:hn will in diesen Worten. 246 
ttUhdes Christus". Trotz alilien Lobs ftir den Jugendstil 
als die modernste Kunstrichtung ist nicht anzunehmen, daB 
Rilke kritiklos alles akzeptierte. Ein Aspekt, der ihn wohl 
2450p.cit. sw V., s. 370 
246ibid • S. 393f. 
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gestort hat, war die Bildung von verschiedenen Gruppen 
Cliquen - innerhalb der Richtung und der damit eventuell 
verbundenen Gefahr einer pauschalen Beurteilung anderer Ten­
denzen. 247 AuBer den Bildern "im neuen stil", gibt es Hauch 
noch ein paar Henschen, und vielleicht ist es nicht ganz 
wertlos, von denen auch mal zu reden.,,248 Vielleicht ge­
schieht es aus diesem Gedanken heraus, daB er im selben Jahr 
einen Essay tiber den Maler Uhde publiziert, tlUhdes Christus'; 
der deshalb flir uns interessant ist, da Rilkes Gedichtzyklus 
249ttChristus Visionen lt von Uhdes Bildern angeregt \vurde. 
Anregung besteht aber allerdings in der Hauptsache aus einer 
Auseinandersetzung mit Uhde, und im Grunde genommen ist der 
Zyklus eine Bestatigung des Jugendstil-Gedankens, daB Christus 
nicht die transzendierende Figur ist, die uns von der christ­
lichen Religion pr~sentiert wird. 
Rilke hatte sich in diesen Jahren besonders in bezug auf 
seine christlichen Ansichten vollkommen gewandelt. Er hat 
sich besonders gewehrt gegen seine streng katholische Erzie­
hung und die Pseudo-Frommigkei t seiner I'-1utter. Er fragte 
sich damals .wie auch noch in spateren Jahren: 
••• wer ist denn dieser Christus, der sich in alles 
hineinmischt. - Der nicht von uns gewunt hat, nicht 
247 ..
·Man lese dazu die AuBerungen in Ewald Tragy, wo sei­
ne Jugendstil-Freunde Scholz und L\'Jassermann wegen ihrer Cli­
quenbildung lacher1ich gemacht werden. 
248 "tOp.Cl • SirJ V., S. 791. 
249 'tOp.Cl • Svv III., s. 791. 
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von unserer Arbeit, nicht von unserer Not, nichts 

von unserer Freude, so wie wir' sie heute leisten, 

durchmachen und aufbringen--, und der doch, so 

scheint es, immer wieder verlangt, in unserem 

Leben der erste zu sein ••• Was will er von uns? 

Er will uns helfen, heiBt es. Ja, aber er stellt 

sich eigentUmlich ratIos an in unserer Nahe. Sei­

ne Verhaltnisse waren weitaus andere. Oder kommt 

es hier wirklich auf die Umstande nicht an, 
wenn er hier eintrate, bei mir, in mein Zimmer, 
oder dort in der Fabrik - ware sofort alles anders, 
gut? ••• Mein GefUhl sagt mir, daB er nicht kommen 
kann. DaB es keinen Sinn hat,te. Unsere Welt ist. 
nicht nur auBerlich eine andere, - sie hat keinen 
Zugang fUr ihn. Er schiene nicht durch. Es t 
kein Zufall~ daB er in einem Kleid ohne Naht her­
• 2:")0umgJ.ng •••• 
Schon Nietzsche hatte gesagt "Gott ist tot". Als Ersatz fUr 
den christlichen Glauben konnte nur die Aktualisierung der 
romantischen AII-Einheits-Erfahrung und dadurch die Verklarung 
des Einzelnen erfolgen. Rilkes neue anti-christlichen An­
schauungen waren zum Teil auch durch Lou Andreas-Salome und 
ihren Aufsatz vom April 1896, "Jesus der Jude" angeregt. Ein 
Brief vom 13. Hai 1897 1 t davon Zeugnis ab: 
Nicht Interesse war es, was mich tiefer und tiefer 
in diese Offenbarung (ihresfufsatzes) flihrte, ein 
glaubiges Vertrauen ging mir auf dem ernsten Wege 
voran, und endlich wars wie ein Jubel in mir, das, 
was meine Traumepen in Visionen (die Christus 
Visionen) geben, mit der gigantischen vJucht einer 
heiligen Uberzeugun~ so meisterhaft klar ausge­
sprochen zu finden. 51 
Die "Christus Visionen" waren radikal anti-christlich und 
Rilke lieB sie nicht veroffentlichen. Ein Druck ist erst 
250RJ." Ike , A "·hl () (usgewa te Werke AW 2 Bde. Leipzig: In­
sel, 1938), Bd. II., S. 294f. 
251 "t B" h 10p.cJ.. rJ.efwec se , Rainer M. Rilke und Lou An­
dreas Salom~, S. 9. 
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1959 nach Ri1kes Tod erschienen. 
Urn Uhdes Rolle in den "Christus Visionen1t festzuhalten, 
ist es notwendig, Rilk~s Aufsatz uber ihn anzuschauen. Er 
besteht hauptsachlich aus einer Kritik der Christus-Figur in 
Uhdes "Hirnme1fahrt". Rilke lobt das Bild, insofern es 
••• eine Gruppe von Menschen ••• zusamrnengezwungen, 
geeint und gemeinsam durchzuckt von einer Sensation 
(zeigt). Und auf allen Gesichtern in feiner Aby 
stufung die vvirkung von etwa's GroBem, Unglaublichem: 
bei den Greisen: Erstaunen, bei den Frauen: Ent­
zUcken, bei den Juqgfrauen: Verklarung und bei den 
Kindern: Vertrauen, welches dem Verstehen am nachsten 
kommt •••• 252 
Er klagt Uhde an, insofern er 
••• leider etwas anderes in diesen Raum (stellt), was 
gar nichts mit der Gruppe zu tun hatte und ••• aus 
alter Gewohnheit - Christus (genannt wurde).253 
Rilkes Hauptkritik ist, daB Uhde "zahlreichen tvunschen ent­
sprechend" Christus hineinmalt, urn das Bild "pinakothekfahig rt 
zu roachen. So entstand dies,er "koniglich sanktionierte tl 
Christus, der sogar fliegen konnen muB! Damit hat er seinen 
eigenen ursprunglichen Christus, d~n einfachen Menschen, auf­
gegeben, urn das Publikum zu befriedigen. Uhdes fruhestes 
Christus-Bild, "Lasset die Kleinen zu mir kommen" findet 
Rilke am besten, weil hier die Kinder eine Rolle spielen und 
Christus eher als Vater erscheint. Obwohl Uhde ihm den Namen 
nChristus" gab, malte er ihn "zeitlos" und nicht wie in der 
"Himmelfahrt" in "gewohntem Kostum und Gehaben." 
2520p.Cit. sw V., s. 352. 
253 o b O ~ ~d . 
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Die einzige Vorste11ung, die man von Rilkes "Christus 
Visionen" aus dfesem Aufsatz gewinnen kann, ware Christus als 
Mensch, der das Wunderbare besitzt, nur insofern es sich in 
anderen spiegelt; die Verklarung des Menschen durch ein 
tiefes Erleben ist die Hauptsache und nicht die christliche 
Botschaft. Christus bleibt Personifizierung des Menschen­
moglichen und hat nichts mit dem. Dogma der Kirche zu tun. 
In den ttChr~stus Visionenu wird die~e Vorstellung bestatigt 
und zum Teil erweitert. Der Eindruck, der beim Lesen nach 
den Christus Visionen haften bleibt, ist Rilkes Kritik an 
dem menschlichen Versagen Christi. Die gleiche Kritik, die 
er an Uhdes Christus gelibt hat. Das wichtigste an Rilkes 
Beschaftigung mit dem Maler Uhde flir seine Jugendstil-Ent­
wieklung war vielleicht die Gelegenheit, sieh weiter mit dem 
Christentum seiner Zeit au~einanderzusetzen. Rilke wird 
sieh noeh oft mit christlichen Themen in der Malerei beschaf­
tigen, vor allem bei Heinrich Vogeler und bei EI Greco. 
III. DIE ITALIEN-REISE 
Die Wiederentdeckung der Renaissance urn die Jahrhundertwende 

1898 war ein wichtiges Jahr in Rilkes Leben; im April 

~. 
ging er zum ersten Mal nach Florenz, urn die italienische Re­
naissance-Halerei zu studieren. Dieser Entschlui3 ist nicht 
so tiberraschend wie er scheint. Schon Monate vorher in Mlin­
chen und Berlin hatte Rilke sich eingehend zusammen mit Lou 
und ihrem Freund August Endel1 254 kunstgeschichtlichen Bli­
chern gewidmet. Jakob Burckhardts "Kultur der Renaissance 
in rtalien" wurde ihm bekannt; er las die Tagebticher des 
Enea Silvio de' Picco10mini und Leon Battista Albertis Schrift 
. ., 
"De re aedificatoria." Er vertiefte sich "in die unendliche 

Stii3igkeit jenes modernsten und innigsten Buches der Re~ 

naissance, der "Vita nuove" des Dante. 255 Vor. allern interes­
sierte ihn Botticelli und die Frlihrenaissance. Am 13. August 
~897 schreibt Rilke liber Botticellis Madonnen, 
••• (die) mit ihrer mtiden Traurigkeit, ihren groi3en 
nach Erlosung und Erftillung fragenden Augen, diese 
Frauengestalten, welche bangen, alt zu werden ohne 
eine'heilige Jugend stehen mitten in der Sehnsucht 
unserer Zeit. Sandro Botticelli ••• erkennt in seiner 
2540p.cit. Gesarnmelte Briefe 1892-1904, S. 45. 
255 Helmut ~vocke, Rilke und Italien. Giei3ner Bei trage 

zur deutschen Ph~lologie, Hrsg. Alfred Gotze. (GieBen: Mlin­
chowsche Universittits-Druckerei, 1942), S. 7. . 
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naiven Gottessehnsucht, daB die Madonna in ihrem 
tiefen, durch die seltsame Mutterschaft verede1ten 
und geheiligten Mitempfinden ganz wohl zur Verklin­
derin seiner eigenen Traurigkei t und seines Ivllide­
seins w~rden kann ••• aber s asB liberaus zart im 256 
Gefuhl und (halt) seine Gestandnisse beichtheiltg·~. 
Diese Schwermut und Sehnsucht und der bis ins Re'ligiose ge­
steigerte Glauben an die Weihe der Kunst wie sie bei Botti­
celli zu finden ist, sind tatsachlich Merkmale, die die Kunst 
urn die Jahrhundertwende mit der Frlihrenaissance teilt. Es 
ware hier am Platze, den geschichtlichen Hintergrund dieser 
Wiederentdeckung der Renaissance-Kunst im Jugendstil zu be­
sprechen, die nach Walter Rehm zu einem Renaissancekult ge­
'I 257 
word en ~S1:. 
Es geschah eigentlich durch Burckhardt, daB die Renais­
sance als ~in besonderer geistesgeschichtlicher und kultur­
geschichtlicher Abschnitt der Allgemeinheit im 19. Jahrhun­
dert zugeflihrt wurde. Nietzsche nimmt dann, an Burckhardt 
anknlipfend, die Renaissance in sein eigenes Denkgeflige hin­
ein, erhebt sie zu unmittelbarer Gegenwartsbezogenheit und 
-bedeutung und interpretiert sie weltanschaulich als Gesamt­
auBerung'des Lebensgeftihls einer Adelsmenschheit. Die Re.­
naissance wird hier als durchaus aristokratische Erscheinung 
gewertet und als Gegensatz zu den demokratischen Tendenzen 
256 't Gop.c~. esammelte Briefe 1892-1904, S. 45. 
.. 257Walter Rehm, "Der Renaissancekult urn 1900 und seine 
Uberwindungt1 in Der Dichter und die neue Einsamkeit (Got­
tingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 1969), S. 34-77. 
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des Naturalisrnus. Sie bedeutet das Ringen urn eine neue 

258
idealistische Weltanschauung. Denn die Renaissance 
scheint die schBnheitlic~e, aristokratische und indivi­
dualistische Epoche, die Zeit des gewalttatig ausgreifenden, 
herrlichgroBen und ruchlos-damonischen Wesens zu seine Seit 
Nietzsche ist der Renaissancemensch als Herrenmensch und 
Ubermensch moglich und Ideal - denn die Renaissance ruht 
wesentlich auf den Schultern starker Menschen, die den Durch­
bruch des Naturlichen und Wahren, die hochste Vollkommen­
259heit, den "uomo universale" bedeuten. Diese Vergangen­
heit wird zum Mythos und zum Kult im 19. Jahrhundert - ein 
Jahrhundert, in dem Ideal und Leben irnmer weiter auseinander 
treten. Nach Nietzsche fuhrt dieser Kult sogar zur Flucht 
in die Schonheit der Form, in die auserwahlten Dinge, wo die 
Natur vollkommener sei - wie z.B. bei Walter Pater in England 
und bei de<r ganzen Jugendstilbewegung, die' die Ideen der Pra­
raphaeliten in bezug auf ihre Begeisterung fUr die Fruhre.-­
naissance Ubernommen hatten. Rilke hat schon fruh Nietzsche 
gelesen; er schreibt in Prag 1895: 
Ich gehore zu j ener Gruppe von I'1enschen, die Nietzsche 
die 'historischen' nennt. - So kehre ich denn, weil 
die Gegenwart frieren macht, den Blick. zu einer sonnen­
warmen Vergangenheit zurlick. 260 
258o b O S1 d 37..1.. • 
2590 b "d.1. 1 • S. 42 • 
260 . t sr.,7 V 29Op.Cl. w ., s. 4. 
I 
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Zu weiterer Bekanntschaft mit Nietzsches Ideen ist es wohl 
durch Lou gekommen, die ja eine Zeitlang mit Nietzsche lebte 
und ein Buch tiber ihn schrieb. Die Tatsache, daB Rilke das 
interessanteste Dokument seiner kunsthistorischen Studien in 
Florenz, das Florenzer Tagebuch, als Reisebericht ftir Lou 
schrieb, verbindet noch einmal den Renaissance-Gedanken 
Nietzsches mit Rilkes Italienreise~ 
Die im "Florenzer Tagebuch" enthaltene Kunsta'Jffassung 
Die aristokratische Kunst als Religionsersatz. Das in 
jugendstilhaftem weiBen Kunstleder mit eingepragten Floren­
tiner Lilien gebundene Florenzer Tagebuch behandelt bereits 
ein zentrales Thema Nietzsches und des Jugendstils: die Be­
rufung des Kunstlers und seine 'libermenschlichen f Krafte. 
Am Anfang des Tagebuchs ist Rilkes Kunstauffassung hochst 
aristokratisch: der Kunstler scha££t einzig ftir sich - die 
Kunst wirkt bilct'end "nur auf den, r..-Jelcher sie- schafft; denn 
sie steigert seine Kultur" 261 Eine volks-bezogene Kunst . 
kann es nicht geben: 
'Wir wollen eine Kunst ftir das ganze Volk. f - Was ftir 
eine vorsichtige tiberhebung, da das Volk, das den­
noch die groBere Authoritat ist, taglich dekretiert: 
'Das Volk will keine Kunst. ,262 
Damit sind die "Wegwarten" -Tage ftir Rilke vorbei, in denen 
er noch seine Kunst "gratis" an das Volk verteilen wollte. 
Jetzt ist die Kunst das Mittel Einzelner, Einsamer, sich 
261 t T bOO hOp.Cl.0 age uc er aus der Frtihzeit, S. 39. 
262 ibid • S. 121. 
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selbst zu erftillen: "Die Kunst geht von Einsamen zu Ein­
u263 
samen in hohem Bogen tiber das Volk hinweg. 
Der Schaffende ist der weitere Mensch, der, tiber 

welchen hinaus die Zukunft liegt. Der Ktinstler 

wird nicht in aller Zeit neben dem Menschen be­

stehen. 264 

Die Kunst ist also auch die Offenbarung des Zuktinftigen, ­
"die Ewigkeit, welche hineinragt in die Tage." Der schopfe­
rische Geist offenbart sich in jeder Generation von Ktinst­
lern und setzt seine Entwicklung fort. 265 
Ihre Sehnstichte (vorangehender Ktinstler) dauern in 
uns fort. 'Und unsere Sehnstichte bleiben ••• in an­
deren wach, bis sie sich in irgendwelchen Letzten 
erftillen. Diese erst sind dann ein Beginn. Wir 
sind Ahnungen und Traume. 266 
Der Gedanke des "zuktinftigen Gottes n , an dem der Ktinstler 
baut, wird.hier zum ersten Male formuliert (und im Stunden­
buch weiterentwickelt) und bildet den SchluB des Florenzer 
Tagebuches: 
pnd nun dieses Buches letzter Wert ist die Erkennt­
nis eines Ktinstlertums, das nur ein Weg ist und in 
einem reifen Dasein endlich sich erftillt. Mi~~jedem 
Werke, welches Du aus Dir hebst, schaffst Du Raum 
ftir irgendeine Kraft. Und der letzte, welcher~nach 
lange kommt, wird alles in sich tragen, was urn uns 
wirksam und wesenhaft ist; denn er wird der groBte 
Raum sein, erfullt mit aller Kraft. Das wird nur 
einer erreichen; aber aIle Schaffenden sind die 
263'b'dJ. J. • S. 52. 
264' b 'd SJ. J.. • 38. 
265Siehe Gedicht auf S. 86 dieser Arbeit. 
2660p.cit. Tagebticher aus der Frtihzeit, S. 41. 
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Ahnen dieses Einsamen. Es wird nichts sein auBer 
ihm; denn Baume und Berge, Wolken und Wellen sind 
nur Symbole gewesen jener Wirklichkeiten, die er 
in sich findet. Alles ist in ihm zusammengeflos­
sen, und aIle Machte t die sonst zerstreut einander 
bekampften, zittern unter seinem Willen•••• jeder 
Gott ist die ganze Vergangenheit einer Welt, ihr 
letzter Sinn, ihr einheitlicher Ausdruck und zu­ I 
gleich die Neglichkeit eines neuen Lebens. Wie 
andere ferne Welten zu Gottern reifen werden ­ I
weiB ich nicht. Aber fUr uns ist die Kunst der 

Weg; denn unter uns sind die Klinstler die Durstigen­

Sie empfangen Stlicke des Lebens und geben das Leben-­

Ich flihle also: daB wir die Ahnen eines Gottes sind 

und mit unseren tiefsten Einsamkeiten durch die 

Jahrtausende vorwartsreichen bis zu seinem Beginn. 

Das flihle ich. 267 

spater im Tagebuch mildert Rilke die Ansicht, daB Kunst nur 
fur den Kiinstler da ist: nEs tent etwas tief aus mir, wel­
ches tiber diese Seiten, tiber meine lieben Lieder ••• hinaus 
zu den Menschen will.n268 
Rilkes Stellungnahme zur Religion und zum Gottlichen 
rouB in diesem Zusammenhang erwahnt werden. 269 
Die Religion ist die Kunst der Nichtschaffenden••• 
Der Nichtklinstler muB eine Religion - im tief­
inneren Sinn - besitzen, und sei es auch nur eine, 
die auf gemeinsamem und historischem Vereinbaren 
beruht. 270 
Kunst ersetzt hier also Religion und schafft das Gottliche: 
267'b'd S ~ 1.. • 139f. 

268'b'd 
~ 1. • s. 10. 
269Der Gottesbegriff des Jugendstils im Allgemeinen und 
di~ Auffassung der Kunst als Religionsersatz wurde schon ein­
leitend auf S. 55f. dieser Arbeit dargestellt. 
2700p.cit. Tageblicher aus der Frlihzeit, s. 43. 
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Gott ist das alteste Kunstwerk. Er ist sehr 
schlecht erhalten, und viele Teile sind spater 
ungefahr erganzt. Aber es gehort nattirlich zur 
Bildung, tiber ihn reden zu konnen und die Reste 
gesehen zu haben. 271 
Aber das Gottliche setzt er plotzlich mit dem Weg nach Innen 
gleich: 
Sie (die Klinstler der Frtihrenaissance) haben aIle 
doch' nur einen Glauben besessen, und eine Religion 
hat sie durchglliht: die Sehnsucht nach sich selbst. 
Ihre hochsten Entzlickungen waren die Funde, welche 
sie in ihrer eigenen Tiefe taten. Zitternd hoben 
sie sie ins Licht. Und weil das Licht damals des 
Gottes voll war, so nahm er ihre Gaben an. 272 
Das Vorbild der Frtihrenaissance und Kritik an der Hoch-
Renaissance. Bei einer derartigen Betrachtung des Wesens der 
Kunst spielt Rilkes Studium der Frtihrenaissance eine groBe 
Rolle. Gerade aus seiner Beschaftigung mit Botticelli konn­
.te er auf die neoplatonische Philosophie gek6mmen sein, die 
die Tendenz zeigt, den Ktinstler als souveranes Genie zu be­
trachten und nicht mehr als ergebenen Handwerker. Platons 
Auffassung des Dichter-Genies, als jernand, der vorn Geist be­
sessen ist, und dadurch gezwungen wird, in einem "seelischen 
Wahnsinn" zu dichten, wurde durch Harsilio Ficino und die 
Neoplatonisten erweitert, urn den Architekt, den Bildhauer und 
den Maler einzuschlieBen. Ein Genie wurde von normalen Sterb­
lichen unterschieden durch die gottliche Inspiration, die ihn 
leitete und war Itheilig", "unsterblich" und "schopferisch." 
Dieser "Geniekult" hatte nattirlich auch einen EinfluB auf die 
271' b "d S ~ ~. . 53. 
272 ibid • ·S. 42. 
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Hochrenaissance und forderte sie zu unmaBigen, fast uner­
reichbaren Zielen auf. 273 Die neoplatonische Philosophie 
teilte mit dem Jugendstil auch den Gedanken der Einheit zw~-
schen Natur und Geist - hinter der ganzen Schopfung steht 
filr sie die Weltseele, woher der Mensch und die Natur stam­
men. 
Rilkes erstes Anliegen war die Kunst der Frlihrenaissanc~ 
besonders Fra Bartolommeos und Botticellis, die er in folgen­
der Weise lobt: 
Es wechseln immer wieder drei Generationen. Eine 
findet den Gott, die zweite wolbt den engen Tempel 
tiber ihn und fess t ihn so, und die dritte verarmt 
und holt Stein um Stein aus dem Gottesbau, um damit 
kargliche Hlitten zu bauen. Und dann kommt eine, die 
den Gott wieder suchen muE; und einer solchen haben 
diese angehort: Dante, Botticelli und Fra Bartolom­
rneo. 274 
Urn zu verstehen, in welcher Weise Botticelli und Fra Bartolorn­
mea Gott usuchen lf muBten, rnuB man die neoplatonische Philo­
sophie wieder heranziehen. Man versuchte hier, den christ­
lichen Glauben mit der Mythologie der Antike zu vereinigen. 
Ficino glaubte, daB das Leben des Universums und des Menschen 
durch eine standig hinauf- und hinuntersteigende Spirale mit 
Gott verbunden war -und daher aIle Offenbarungen - ob aus der 
Bibel, von Platon oder aus der klassischen Mythologie - eine 
Einheit bildeten. Auf diese Weise erklarte er Schonheit, 
Liebe und Seligkeit seine Sache. Die nackte, aus dern Meer 
273 't J S 348op.c~. anson,. • 
274 . t T ..0p.Cl. agebucher aus der Frlihzeit, S. 33. 
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entsprungene, himmlische Venus kon~te dementsprechend mit 
der Jungfrau Maria als Verkorperung der "got:tlichen Liebe" 
ausgewechselt werden. Die himmlische Venus bewohnt nur 
I 
den Geist, wahrend ihr Zwilling, die irdische Venus, "men·sch- I 
~liche Liebelt erzeugt. Bottice11is haufige Darstellung ·1I 
der himmlischen Venus entstammt diesem Hintergrund. In sei­
nem bertihmtesten Bild "Die Geburt der Venus" z.B. werden 
zwei Windgotter als Engel dargestellt, und die Personifi­
zierung des FrUhlings erinnert an das traditionelle Ver­
haltnis zwischen St. Johannes und Christus bei der Taufe. 
Dieses Bild einer monumentalen nackten Gottin ist die erste 
Darstellung seit der Romerzeit, die der klassische Venus ent­
spricht. 
tiber Botticellis Gottesbegriff sagt Rilke lobend, die 
Kirche sei nur Vorwand: "Ob Botticelli die Venus oder die 
Madonna malte; es wurde doch immer seine wunde und verweinte 
Sehnsucht.,,275 Botticelli malte aus seinem Inneren und da­
durchftgottlichn.276 Rilkes einzige Kritik Botticellis be­
zieht sich auf die Entwicklung am Ende seines Lebens, wo er 
durch den Einflu13 von Savonarola, der einen solchen ItHeiden­
kult" angriff, einige seiner "heidnischen" Gemalde verbr~nnte, 
und in der traditionellen Weise seine religiosen Themen wei­
termalte. 
275· b "d S ~ ~. . 43. 

276 o
 b O 1. 1.d • 
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Botticelli griff in die Vergangenheit, urn das Gattli.che 
zu finden, sein Ausdruck aber ist sein eigener und entspricht 
nicht dem Ideal der FrUhrenaissance. Bei ihm liegt die Be­
tonung auf der Dynamik der Linie und nicht der realistischen 
Darstellung drei-dimensionaler Figuren. Er zeigt kein Inte­
resse fUr Anatomie - seine~Figuren schweben, sind zart und 
ihnen mangelt jegliche Kraft. Obwohl tfhimmlisch n , behalten 
seine Figure~ ihre Sinnlichkeit; sie sind echte Akte und ge­
nieBen eine Bewegungsfreiheit. Seine Kunst ist zugleich fan­
tastisch, dekorativ und mystisch und wurde wegen dieser Stil­
. " 
merkmale von den Praraphaeliten und Jugendstilmalern verehrt. 
Es besteht noch eine Verbindung zwischen Botticelli und 
der Generation um die Jahrhundertwende. Botticellis Kunst 
ist ein Ausdruck der Neoplatoniker, die die Wiedererweckung 
einer zum graBten Teil imaginaren Antike erstrebten. Sie 
sehnten sich nach einer irdischen Schonheit, die die ideale 
Schanheit einer hoheren Sphare wiederspiegelte. Botticelli 
war der Lieblingsmaler des Medici-Kreises. Diese Gruppe be-
stand aus allen Scholastikern und Poeten, Literaten und Patri­
archen, die sich urn das Haupt der Medici-Familie sammelten. 
Sie flihrten ein asthetisches Leben,/urngeben von Palasten und 
Villen und fantastischen Garten. 277 Auf gleiche Weise suchte 
Rilkes Generation Flucht von der sozialen Wirklichkeit in ein 
asthetisches Leben und in Traurne von einer glorreichen Ver­
gangenheit, in ihrem Fall eben die Renaissance. 
277 't J .Op.C1. anson, S. 345. 
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Es waren also vor allem die Praraphaeliten, besonders 
Rossetti und Burne-Jones, die Rilke nach Italien geschickt 
hatten. Durch seine Verbindung zum Jugendstil hatte er sie 
kennengelernt und wollte ihrer Begeisterung fUr die Renais~ 
sance naher kommen. Die Betrachtungen Rilkes Uber Botticelli 
zeigen den EinfluB der Praraphaeliten. In den ersten Seiten 
des Florenzer Tagebuches verteidigt er die Praraphaeliten 
gegen diejenigen, die behaupten wlirden, daB sie einfach eine 
ItLaune" seien, die der Uglatten Schonheit mUde (Hochrenais­
sance) •••die mUhsame" sucht. 278 1m Gegenteil: 
Nicht Zufall und Laune und Mode fUhrte uns zu denen 
hinter Raffael. Wir sind die fernen Erben, die ~;­
rufen wurden urn der vielen Vermachtnisse willen. 9 
•••• (und) Der Kunst mUde, sucht man den Klinstler und 
will in jedem Werke die Tat erkennen, die den Men­
schen erhob, den 5ieg tiber etwas in ihm und die Sehn­
sucht hach sich selbst. 280 
Die Werke Raphaels und der Hochrenaissance waren eine Hohe 
der Kunst, aber keine Hohe des Klinstlers. Rilke und die Pra­
raphaeliten meinten, daB die Klinstler der Hochrenaissance Pro-' 
dukte ihrer Zeit und der klinstlerischen Tradition gewesen sei­
en, welche sie allerdings zu einer Vollendung gebracht hatten. 
So habe sich ein monumentaler, aber kein personlicher Stil 
entwickelt. D.Lese Kritik an der Hochrenaissance und die 
gleichzeitige Inklination flir die Frlihrenaissance ist das 
278op.cit. Tageblicher aus der Fruhzeit, 5. 33. 
279 ibid. s. 72. 
28oibid • s. 33. 
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zweite groBe Thema des Florenzer Tagebuches. Die Kunstler 
der Fruhrenaissance schufen nach Meinung Rilkes aus person­
lichem Ausdruckswillen, denn'- obwohl fUr sie auch die Tra­
dition der Antike eine Quelle war -'ahmten sie Itmehr ihrem 
Mut als ihrer Arttt nach und ttfanden ja auch nicht zu den 
Griechen hin, sondern zu sich selbst.,,281 
Bei Werken aus der Hochrenaissance, von Raphael z.B., 
"ragt doch keine Empfindung mehr tiber die Reife jenes ersten 
Genusses hinaus, und das rasche Wort wird das richtigste 
sein. 1t Dagegen bei den vlerken der Fruhrenaissance "gibt es 
kein erstes Wort ••• es gibt da nur. ein erstes Schweigen. ,,282 
Deshalb geschieht das Seltsame: das Verhaltnis von 
Bild und Gast bleibt kein einseitiges •••• stille 
Zwiegesprache reiBen die BrUcken zwischen ihnen nie­
der und ein versohnendes Schweigen richtet sie wie­
der auf •••• Wir stehen mit einem Male dem Menschen 
gegenUber, der ein Stuck seines Glaubens und seiner 
Sehnsucht in dem dauernden Werke mit hastiaen oder 
mit zartlich zagenden Handen geformt hat. 2 3 
Es kommt Rilke und den Rraraphaeliten also darauf an, wie ge­
fUhlvoll der KUnstler seinen Glauben und seine Sehnsucht im 
Bild darstellt, damit im Zuschauer ahnliche Geftihle erregt 
werden. Die Reizwirkung ist die Urteilsbas~s, und nicht die 
objektive Betrachtung. In seinen eigenen Worten ist ihm 
281' b ' d11. s. 44. 

282' b "d
11. S. 31. 
283· b o 11.d s. 32. 
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t 
ffjeder Stoff (ein) Vorwand zu bestimmten tief intimen Ge-
OO d . ,,284
s an nlssen. Flir Rilke ist die Hoch-Renaissance der 
Hohepunkt einer langen Tradition und Raphael ihr letzter 
Vertreter: 
- I 
Die Zeit hatte gerade noch Kraft, einen Klinstler 
aus sich zu heben, aber s starb bald in einer 
Reihe klaglicher Dilettanten ab. 285 
Aus diesem Zitat wird-noch eine -abschatzende Beurteilung die­
ser Epoche klar, die Rilke als zu ~asch aufgestiegen und da­
her nicht ttvollendet" sieht: 
Sie ••• bekamen ••• eine wachsende Kraft, die schon fast -
Sommer sein wollte: Michelangelo wuchs, Raphael stand 
in Blliten. Aber es wurde nicht Frucht; es war Juni, 
heiBer, heller Gewitterjuni ••• Die Bltiten krankten und 
starben, die welche Frucht werden wollten ••• Die ktihlen, 
kostlichen harrten wie verzaubert der Erlosung, und 
warten noch. Damals war Mai, und die Welt sollte 
nicht alles auf einmal haben, Bltitezeit und Ernte ­
und ••• jetzt wird Sommer sein. 286 
AIle Schltisselwerke der Hoch-Renaissance sind zwischen 1495 
und 1520 entstanden. Aus dieser Tatsache entstand die Theorie 
(die Rilke mit seinen Zeitgenossen teilte) von einer ballis­
tischen Kurve in der Entwicklung der Kunst, die in_der Hoch­
Renaissance ihren Hohepunkt hatte und danach absteigen mUBte~87 
Evident ist, daB Rilke in die Zukunft die Hoffnung der Voll­
endung dessen, was-in der Renaissance "wiedergeboren" war, 
284· b · 11.d s. 42. 
285 o b o 11.d S. 45. 
286' b O11.d S. 75. 
2870p.cit. Janson, s. 348. 
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aber sich nicht weiterentwickeln konnte, 1egte. Urn ,dieses I 
zu ~rreichen, muBte man zu der Iffrlih~ingsu~wi1derten" Schen­ l 
heit der Frlihrenaissance zurlickgehen. Die neue Zukunft, ! 
den Sommer, s011ten die Praraphaelit~n herbeiflihren. I 
Die FrUhrenaissance wird in den Augen Ri1kes zur Frlih­
1ingsrenaissance, zu einem·Aufbruch vegetativer Krafte: 
Und in der ganzen Frlihrenaissance ist etwas von dem 

Wesen des blonden Jling1ings. Eine keusche KUhle ist 

in ihren Madonnen und die herbe Kraft junger Baume in 

ihren Heiligen. Die Linien sind aIle wie Ranken, die 

in feier1icher Schweigsamkeit irgend etwas ganz Hei­
1iges umschlieBen, und die Gesten der Gestalten sind 

zegernd, lauschend, einer zitternden Erwartung vall. 

Sie sind aIle von der Sehnsucht geweiht, •••• Sie emp­

finden eine Flille von Ewigkeiten, und weil sie nir­

gends bis an die Grenzen gehn, finden sie nirgends 

Schranken. Sie haben einen stillen und strengen Willen 

in sich, aber es t derselbe Wille, der in den weichen 

Winden wirkt, und so mlissen sie niemals Bewegungen 

wagen, die heftig und hastig sind. Sie sind so ganz 

eins mit ihrer Zeit, das macht s schon. Und sie 

sind weder hart noch bang; denn weder haben sie sich 

diese Zeit erzwungen, noch sind s ihre zufalligen 

FrUchte •••• Das war der FrUhling. Es kam noch kein 

Sommer seither; und wenn aIle recht haben, viel­
1eicht darf unsere Zeit den Sommer beginnen, "der zu 

diesem fernen und tlichen Frlihling gehert, und 

langsam zur Frucht entfalten, was sich damals in der 

weiBen BIUte schon vollendete. 288 

Der Hintergrund dieses Gedankens einer FrUhlingsrenaissance 
ist al1erdings nicht Rilke und der Jugendstil-Generation 
zum ersten Mal zu finden. Der Kunsthistoriker Vas , der 
urn 1550 1ebte und auch in der Burckhartschen Kunstgeschichte, 
2880p.cit. Tagebticher aus der Frtihzeit, S. 69f. 
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die Rilke kannte, erw~hnt wird,289hat schon Kunst mit den 
Gesetzen der Natur gleichgesetzt. Genauso wie die Pflanzen­
welt im FrUhling mit neuem Leben erfUllt werde, erleb'e auch 
, . 
die Kunst eine BIUtezeit, namlich die Renaissa~ce, Vasari 
hatte auch schon die BefUrchtung ausgesprochen, daB die 
Kunst der Renaissance sich. so weit und so schnell entwickelt 
habe, daB sie nur noch ab~teigen k6nne. Eine Stelle aus dem 
Stundenbuch drlickt genau das aus: 
Der Ast vom Baume Gott, der Uber Italien rei~ht, 
hat schon geblUht •••• 
doch er wurde mitten im BIUhen mUd, ­
und er wird keine Frlichte'haben. 29 
Nur der Frtihling Gottes war dort.... 0 
Die Bedeutung von Richard Nuthers Botticelli-Interpretation 
fUr die Juaendstil-Generation 
DaB die Jugendstil-Generation und ihre Vorbilder den 
Sommer herbei ftihren sollten, wird von Rilke schon vor seiner 
Italienreise, im Marz 1898, in dem schon zitierten Vortrag 
"I\10derne Lyr·ik" formuliert. Die ):Verbindung zwischen der Re­
naissance und den Kunstbestrebungen urn die Jahrhundertwende 
wird folgenderrnaBen gezogen: 
••• seit den ersten Versuchen des Einzelnen, unter Flut 
fllichtiger Ereignisse sich selbst zu finden, seit dem 
ersten Bestreben, mitten im Gelarm des Tages hinein­
zuhorchen bis in die tiefsten Einsamkeiten des eigenen 
tvesens, . - giebt es eine Hoderne Lyrik. Und das ist ­
bitte erschrecken Sie nicht - etwa seit dem Jahre 1292. 
289Rilke tiber Vasari: " ••• wie hoch steht er in seiner 

naiven Anerkennung Uber dem Gehaben seiner verkrUppelten 

Nachfahren. u ibid. S. 59. 

290 . t op.Cl. • SW III., S. 330. 
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Dieses ist das Jahr aus dem Advente der groBen Re­
naissance, in welchem Dante die einfache Geschichte 
seiner ersten, jungen Liebe in der Vita nuova er­
zahlt. 29l 
Dante steht an "der Schwelle" der Renaissance und seine 
"Lieder" haben die ftherrlichen Tage des'Cinquecentoltvoraus­
geflihlt, genauso wie das "reiche junge Dichtergeschlecht 
schon und stark am Rande einer in hundert Sinnen neuen 
Zeit ••• It steht. tvei ter gibt die Renaissance Rilkes Genera­
tion "Kleid und Geste"; tfunsere modernsten Geftihle ••• vereinen 
(sich) so' wunderbar mit der heiteren Tracht des cinquecent~t112.­
In der Poesie der Jahrhundertwende (Beispiel: Dehmel) ist 
zum ersten Male in der deutschen Lyrik ­
die Peosie des Sommers erkannt und dieser Stimmung 

mit einem Schlag jene Bedeutung gegeben, welche 

das deutsche, alte Frtihlingsgeftihl in Jahrhunder­

ten langsam erlangt hat. 293 

Interessant ist in diesem Zusammenhang Richard Muthers Bot­
ticelli-Interpretation, die eine deutliche Brlicke von den 
Prarapbaeliten zu der deutschen Jugendstil-Dichtung schlagt, 
indem sie die ornamental empfundene Bewegung und das Blasse 
des Ausdrucks betont, das dieser "Frlihlingsrenaissance" und 
damit auch dem Jugendstil einen so preziosen Charakter gibt~94 
Botticellis Kunst ist gekennzeichnet durch: 
291
op.cit. Sw V., S. 360f. 

292· b ·
 ~ ~d . s. 374. 

293' b ' d
~ 1 • S. 375. 
294 *t J0p.Cl. ost Hermand, Ein Forschungsbericht, S. 79. 
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Stimmungsschwelgerei und Traumen, einer Romantik, 
die sich in der Sehnsucht nach einem Heimatland 
der Seele wieder ins glaubenstarke Mittelalter 295 
fllichtet und es mit allen Reizen der Mystik umwebt. 
Besonders charakteristisch flir seine Malerei ist der neue 
Madonnentypus, der 
••• von Botticelli selbstandig geschaffen, ••• in der 
Kunst seinen Einzug (halt). Maria ist nicht mehr 
die Mutter, sondern ein bleiches, gedankenvolles 
Madchen, das nur dazusein scheint, als unaufgegange. 
Knospe zu verklimmern, von einer stillen Schwermut, 
als ob man am Ende der Schopfung stehe. Keine Le­
bensfreude, kein Sonnenschein, keine Hoffnung. 
BlaB und bebend die Lippen, ein milder weltschmerz­
licher Zug um den fvlund ••••Auch in der Art, wie er 
das Kostlim behandelt und Blumen zur Steigerung der 
Stimmung verwendet, •••• Statt der Madonne das mo­
dische Zeitkostlim anzuziehen, hlillt er sie in blu­
mengeschmlickte, mit Gold und Stickereien verzierte 
Mantel ••••Ganze Stilleben von Frlichten und Blumen, 
kunstvolle, aus Cypressenzweigen und dicken Palm­
b1attern errichtete Laubnischen bauen neben und 
hinter den Gestalten sich auf. 296 
Hier haben wir eine Beschreibung des typischen Frauenbildes 
im Jugendstil. Botticelli hat schon "die ganze Psychologie 
des Blumenduftes, die wir so' gern flir das 19. Jahrhundert in 
Anspruch nehmen ••• " vorgeahnt, behauptet Muther. Nicht nur 
"die blasse, madchenhafte zarte Marien wird mit Rosen und 
Lilien und unzahligen Blumen umwolbt zur weihevol1e Wirkung," 
sondern bei allen Gestalten ist "ein Duft von Jugend, Rein­
heit und Grazie •••der Botticelli selbst identifiziert mit 
jenem Frlihling, den er in seinem Hauptwerk verherrlichte.,,297 
295Richard Nuther, G'eschichte der Malerei. Ed.II. (Leip­
zig: G.S. Goschen'sche Verlagshandlung, 1899), s. 19. 
296"b"dJ. J. • S. 21. 
297' b "d SJ. 1.. • 24. 
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Auch werden die Draperien nach diesem Prinzip behandelt 
"diese durchsichtigen Sch1eier und f1atternden Bander. Kei­
ner vor ihm kannte so seine F10rgewande, die, eng an die 
G1ieder geschmiegt, deutlich die knospenhaften Formen zei­
11 298 gen. 
Muther war um diese. ~Zeit zu einem groBen Teil mit 
dem Jugendsti1 bescha.ftigt; er war Herausgeber einer Mono­
graphien-Reihe, die unter anderen Bande tiber Burne-Jones~ 
Aubrey Beardsley und Max Klinger enthielt. Der Schritt von 
dieser Bd±icelli-Interpretation zur Motivwelt des litera­
rischen Jugendstils ist nicht weit. 
Jugendstil-Motive in Rilkes Italien-Dichtung 
Werke Rilkes, die in Italien und unmittelbar danach ge­
schrieben worden sind, werden die Verbindungen zwischen der 
Botticellinischen Frtihrenaissance und dem Jugendstil noch ein­
mal deutlich roachen. Es handelt sich hier vor allem urn die 
nIvU;idchen Lieder" und die uGebete der Ivladchen zur i1aria" aus 
Nir zu Feier, "Die weiBe FtirstinU , tfSpiel ff und "Die Bilder 
entlang" und einzelne Gedichte. 
Die Frau als Motiv in den "Na.dchen Liedern" und trGe­
betentr. Der Frauentyp in den uIvIadchenliedern" und n-Gebeten" 
erlebt seine Erftillung - Mutterschaft - im Sommer, dem die 
Schwangerschaftsperiode des Frtih1ings vorausgeht. Dieser 
Vergleich wird im Florenzer Tagebuch schon angestellt und 
298'bOd ~ 1. • S. 25. 
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und das Ganze als Paralele zur Entwicklung in der Kunst ge­
sehen: 
So rein, .wie j ede Geliebte war in der Fruhlingsre~-· 
naissance, so hei1ig wird jede Mutter sein in dem 
Sommer, den wir beginnen. 299 
Unter dem EinfluB von Bildern der Renaissance beschreibt Rilke 
die Madchen, die er in Italien sieht: 
••• nur die Mutter erscheinen mude und fruh alt. So­
lange sie nur Fruhling sind, leise, helle, lachelnde 
Madchen, - und dann versagt ihre Sommerkraft an den 
vielen Kindern und der vielen Arbeit. 300 
Botticellis Madonna3blist ein "bleiches, gedankenvolles fJIad­
chen ••• (eine) unaufgegangene Knospe 11 , die vor stiller Schwer­
mut zu verkummern scheint. Eine Entsprechung dieser Sicht in 
den Gedichten ist die haufige Gleichsetzung der Madchen mit 
dem Fruhling und der Pflanzenwelt uberhaupt: 
Ihr Madchen seid wie die Garten 
am Abend im April: 
Frtihling auf vielen Fahrten, 
aber noch nirgends ein Ziel •••• 
Koniginnen seid ihr und reich •. 
Um die Lieder noch reicher 
als bluhende Baume •••• 
Das empfandet ihr gleich: 
Koniginnen seid ihr und reich. 
Die Welle schlug euch nie 
so seid .auch ihr ni~ ~till 
und singt wie sie. 0 
299 . t T .. op.c~. agebucher aus der Frtihzeit, S. 73. 
300' b O ~ ~d . S. 108. 
301Siehe Zitat S. 155 dieser Arbeit. 
302 . tOp.Cl • SW I., S. 173. 
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Rilke skizziert die Madchen jugendstilartig nur umriBhaft; 
wenn sie singen, so sind sie die lIum die Lieder noch reicher 
als blUhende Baume, aus der Frlihlingsnatur sich erhebende 
Stimmen~o3 Daraus erklart sich die Bla~se ihrer Gesichter, , 
I 
! 
ihre Lieder wiederholen nur die symbolisch gesehene Bewegung I 
304der Wellen, sind unbestimmte Sehnsucht. 
Wasserwelt zugeordnet werden die Madchen so 
(bleich, traumend) als seien sie schon ganz 
Ihr Madchen seid wie die Kahne, 
und an die Ufer der Stunden 
seid ihr immer gebunden, ­
darum bleibt ihr so bleich; 
ohne hinzudenken, 
Vollkommen der 
gezeichnet 
vergeistigt. 
wollt ihr den Winden euch schenken: 

euer Traum ist der Teich. 

Manchmal nimmt euch der Strandwind 

mit - bis die Ketten gespannt sind 

und dann liebt ihr ihn: 

'Schwestern, jetzt sind wir Schwane, 

die am Goldgestrahne 

die Marchenmuschel ziehn. 305 

Bei naherem Hinsehen aber konnen sie ihre Zwitterstellung 
nicht verbergen, wie im folgenden Text, der ahnlich, ja sogar 
zum Teil identisch in der Wortwahl ist; das Verwobensein 
dieser Menschen mit der Natur aber ist gleichnishaft auf dem 
Lande dargestellt. AuBerdem weiten die gewahlte Farbgebung 
und die Erntetatigkeit der Madchen das Bild zu einer Einheit 
mit der untergehenden Sonne aus. Hierin liegt ihre Einstim­
303' b ' d11. 
304paul Requadt, Die Bildersprache der deutschen Italien­
dichtung von Goethe bis Benn (Bern u. MUnchen: Francke,1962) 
s. 179. 
305Op.Cl°t • SW III.,.S 235f. 
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mung zur ErfUllung, die das Tagesende bringt, wie das flir 
den Jugendstil typische Kranzsymbol, das hier als Ahren­
kranz auf das Ende der frUhlingshaften Ungeduld und den Sorn­
o t 306mer verwelS • 
Die blonden Schwestern flochten froh 

im Gehn Gestrahn aus goldnem Stroh, 

bis alles Land v,or ihnen so 

wie Gold zu gllihn beginnt; 

da sagen sie sich: wunderwo 

wir hingeraten sind. 

Der Abend wird den Blliten schwer, 

die Schwestern stehn in Scham 

und halten ihre Hande her 

und lauschen lang und lacheln leer, ­
und eine jede sehnt sich: wer 

ist unser Brautigam••• 

Wenn die blonden Flechterinnen 

gehn im Glanz des Abendlands: 

sie"sind aIle Koniginnen 

und ersinnen und beginnen 

ihren eignen Kronenkranz. 

Denn das Licht, darin sie leben, 

ist ein groBes Gnadegeben ­
und es kommt von ihnen her, 

und das Stroh, das sie zerstrahnen, 

trank von ihren Madchentranen
307
und es wurde Gold und schwer. 
Die "Gebete der Nadchen zu Marian sind eigentlich Ge­
sprache tiber das Verlangen nach Verwandlung von Madchen zu 
vj ungfraulichen f-1littern: "I1ach, das etwas uns geschieht! Sieh, 
wie wir nach Leben beben.u Ihr Beispiel ist Maria seIber: 
Du wolltest wie die andern sein, 
die sich scheu in KUhle kleiden; 
deine Seele wollte seiden 
ihre mtiden Madchenleiden 
weiterbltihn am Lebensrain. 
306 °t Rop.c~. equadt, S. 179. 
307Op.Cl. t • SW I., S~ 175£. 
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Aber tief aus deinem Kranken 
wagte eine Kraft zu ranken, -
Sonnen lohten, Samen sanken: 
und du wurdest wie der Wein. 308 
Die Umwandlung von Mtidchen zu MUttern korrespondiert mit dem 
jahreszeitlichen V07gang: Spatsommer - Herbst. Vor dem Tod 
"(Winter) der MUtter helfen diese den jungen Mtidchen noch, 
ihre Stelle im Frlihjahr einzunehmen. 
Unsere Mlitter sind schon mUd, 
und wenn wir sie angstlich drangen, 
lassen sie die Hande hangen, 
und sie glauben fernen Klangen: 
oh, wir haben auch gebltiht! 
Und sie nahen an den weiBen 
Kleidern, die wir schnell zerreiBen, 
in dem staubigen Stubenlicht. 
Wie sie sieh so fromm befleiBen, 
und da sehn sie unsre heiBen 
Hande nicht ••• 309 
Das Erbllihen der Mtidchen und ihre kommende jungfrauliche Mut­
terschaft ist das frlihlingshafte Erwachen der Natur, das sie 
schon in sich keimen flihlen: 
Gestern hab ich im Traum gesehn 

einen Stern in der Stille stehn. 

Und ich flihlte: Madonna sprach: 

Diesem Stern in der Nacht bllih nach. 

Und ich nahm aIle Kraft zu Rat. 

Grad und sehlank aus des Hemdes "Schnee 

streckte ich mich. - Und das Bllihen tat 

mir auf einmal weh ••• 310 

In dem Bluhen ist schon das Welken vorausgeahnt: 
Mir wird mein helles Haar zur Last, 
als ware drin verwtihlt 
308 't op.c~ • SW III., S. 243. 
309· b 'd S ~ ~. . 245. 
3lo'b'd~. S~ . 247. 
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ein dunkler Limonenast, 
der schon in seinem Bltihn verblant 
und schwerer wird, weil er sc~on fast 
erftillt den Frtihling ftihlt. 311 
In diesen Gedichten werden Bltihen und Welken vereint - sie 
kennen gleichzeitig vorhanden seine Dies ist der Fall, weil 
im Jugendstil das Gesamtleben, dessen Einheit in gesteigerten 
Augenblicken erfahren wird, immer zugleich Werden und Ver­
gehen, Schaffen und Zersteren ist. Es enthalt den Tod in 
jedern Augenblick in sich, es besteht als Einheit von Leben 
und Tod. In der Literatur urn die Jahrhundertwende sind 
Lebenssymbole zugleich Todessymbole. Es besteht ein geac~ 
scharftes Bewuntsein daftir, da~ das Leben jedes Einzelwesens 
von Anfang an zugleich auch ein immerwahrendes Sterben ist. 
Diese Auffassung ist noch beim spaten Rilke vorhanden. 
"Bltihen und verdorrn ist uns zugleich bewunt", heiBt es in 
der vierten uDuineser Elegie.,,312 
Verschiedene r1Iotive in der "\VeiBen Ftirstinrt. Auch in 
Rilkes Spiel "Die weiBe Flirstin", in Viareggio geschr~eben, 
wird der Tod als in das Leben eingewebt begriffen. Die Frtih­
renaissance ist hier der historische Hintergrund, eine In­
sel im Meer der geographische, und die Hauptfigur- eine junge 
nnoch nicht gebltihte U weiBe Ftirstin. Sowohl aIle l'1otive als 
auch die Gattung - das Spiel - sind jugendstilhaft. Auch 
Hofmannsthal, Stadler, C. Hauptmann und andere haben in die­
sem Sinne nSpiele lf verfaBt. 
311 ibid • S.' 249. 
3120pecit. SW I., S. 697. 
162 
Paul Requadt betrachtet diese Spannung zwischen all­
gegenwa~tige~ Leben und Tod a1s typisch flir die Spannung zwi­
schen Lebenswillen und Lebenshingabe im Jugendstil, die in 
der Farbsymbolik von Rot und WeiB erscheint. "Die WeiBe 
Ftirstin lt wird im Florenzer Tagebuch als "Vision" zuerst auf­
gezeichnet. Eines Morgense" betritt ein Monch in schwarzer 
Tracht und mit schwarzer Gesichtsmaske den Garten. Dieser 
Vorgang wird gleich als Farbkontrast konzipiert: der Monch 
ist "der Tod selbst", der in den "hellen roten Garten ll des 
Lebens hereinkommt. 313 Ein ItweiBes junges Madchentt wird 
in das Geschehen verflochten, das "vor diesem Sonnenglanz 
zogerte und nicht Abschied nehmen konnte von der hellen Herr­
3l4lichkeitu • In der ersten Fassung halt sich das stUck an 
diese Konzeption. Der Fnater reprasentiert hier die Pest, 
wovor das SchloB auf der Insel im Meer und seine Bewohner: 
die weiBe FUrstin, ihr Diener und ihre Schwester lange be­
wahrt bleiben; die.Insel gewahrt bis zum SchluB Abgeschlossen­
heit und Sicherheit~ Das Meer, das "nur in den Augen der 
315Handelnden ••• auf die BUhne gebracht werden" kann, stellt 
die Unendlichkeit dar, die Leben und Tod in sich schlieBt. 
Einerseits schUtzt es das Leben auf der Insel- andererseits 
bringt es den Tod, der in dunkelroten Samt gekleidet sich zu­
3l3Man erinnere sich hier an das gleiche Thema des 

Gedichts tI Asrae1 It auf S. 98f. di.eser Arbeit. 

3l40p.cit. TagebUcher aus der Frtihzeit, S. 81ff. 
315 . t B' t.Op.C1. r1efe und Tagebucher 1899-1902, S. 18. 
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erst verflihrerisch als Bote des erwarteten Geliebten meldet. 
Zum SchluB muB die Flirstin - ohne ihr Leben und ihre Liebe 
zum Geliebten vollendet zu haben - sterben. Das besagen ihr 
Name, ihre Kleidung und das weiBe SchloB. Eine neue umge­
schriebene Fassung ist 1904 entstanden, und noch 1906 denkt 
Rilke dar an, die berlihmte Duse flir die Rolle der weiBen 
3l6Flirstin zu gewinnen, denn ihr hat er das Stlick gewidmet. 
Die Allgegenwart des Lebens und des Todes kommt noch starker 
in dieser zweiten Fassung heraus: 
Sieh, so ist Tod'im Leben. Beides lauft 
so durcheinander, wie in einem Teppich 
die Faden laufen; und daraus entsteht 
flir einen, der vorubergeht, ein Bild. 
Wenn jemand stirbt, das nicht allein ist Tod. 
Tod ist, wenn einer lebt und es nicht weiB. 
Ted ist, 'wenn einer gar nicht sterben kann. 
Vieles ist Tod; man kann es nicht begraben. 
'In uns ist taglich Sterben und Geburt, 
und wir sind rucksichtslos wie die Natur, 
die uber beidem dauert, trauerlos 
und ohne Anteil ••• 3l7 
Hier ist der Teppich ein Symbol fur die Verbundenheit 
der Einzeldinge, flir ihre Verwobenheit - in der flir Hofmanns­
thaI ~ Geheimnis bestand, ndieses groBe Ratselhafte des 
Lebens, daB aIle Dinge fur sich sind und doch voller Bezie­
hung aufeinander. n3l8 Der letzte Vers (s.o.) enthalt eine 
sehr eigentlimliche, fur den Jugendstil typische Anschauung: 
"Tod ist, vlenn einer lebt und es nicht weiB." Das seiner 
316
op.cit. Br.A. 1906-07, S. 96. 

317

op.cit. Stv I., S. 225. 

318

ep.cit. Rasch, S. 23. 
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selbst unbewuBte Leben ist also kein Leben, ist Tod. Den 
Verktindern des Lebenspathos kommt es demgemaB eigentlich 
nicht auf das Leben selbst an, sondern auf das gesteigerte 
. d L b 319BewuBtseln es e ens. 
Jugendstil-Symbolik im "Spiel" und in den "Bildern 
entlang". Das "Spiel" - Ludwig von Hofmann zu eigen - wurde 
auch unter dem EinfluB der Eindrticke in Italien in Szene 
gesetzt. Vor seiner Interpretation ein Wort tiber Ludwig von 
Hofmann (1861-1945). Hofmann war ein wichtiger Mitgrtinder 
der Berliner Sezession. Die Zeitschrift der Sezession, 
"Pan", enthalt viele Beitrage von ihm. Uberhaupt steht er 
an der Spitze der jungen Generation~ 1899 schr~ibt Richard 
Muther tiber seine Bilder: 
Die~i~moderne Sehnsucht nach dem verlorenen Para­
dies, das Sichzurticktraumen in verlorene Sch6n­
heitswelten, hat in ihm wohl den reinsten Aus­
druck gefunden ••• Kinder, sind seine Menschen, die 
vom B6sen nichts ahnen, Kinder, die tiber die Son­
nenstrahlen 1 tiber das Rieseln der Quelle staunen, 
denen die ganze Natur, ihr eigenes Sein ein Wun­
der bedeutet ••• Epheben und M~dchen, nackt und keusch, 
ruhen wunsch- und leidenschaftslos auf grliner Au 
oder bieten sich die Hand zum Reigen. 320 
Hofmanns· Bilder sind stilisierend vereinfacht und wurden von 
ihm als Flachenornamente aufgefaBt. Notive des Badens, des 
Tanzens oder des Ruhens kehren immer wieder. Die Linien der 
MenschenkBrper sind den Linien der Natur, des Wassers, des 
,Baumea nachgeahmt. Der Jugendstil erftillt sich im Werk Hof­
3l9ibid • S. 28. 
32oop.cit. Hofstatter, S. 172f. 
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ma~ns am besten.in den Bi1dern tanzenden Madchen, derenI 
arabeskenhaft bewegte Kerper von f1iegenden Sch1eiern um-I 
I . d 321geben •s~n 
Rilkes Bewunderung fur Ludwig von Hofmann findet Aus­
druck in der Widmung zu dem "Spiel": 
Lieber Ludwig von Hofmann, in der Erinnerung sind 
mir Ihre Bi1der wie Freuden und wie Geschenke. Oft 
wlinschte ich Ihnen dessen ein Zeichen zu geben. 
Keine Ge1egenheit kam. Bis mir dieses Lied gelang, 
das einma1 spater in einem Buch, "Spiele" stehen 
soll. 322 
Ludwig von Hofmann hatte Rilkes "Madchenlieder" iI'l1 "Pan" il­
lustriert. Die folgende Beschreibung dieser Illustrationen 
wird dazu dienen, die Hofmannsche'n rvIotive mi t Rilkes It Spiel It 
verbinden zu kennen. 
Stat-t blasser Kantilenen, die im Unge'ttJ'issen und Na­
men10sen verhauchen, herrscht hier das Schwesterlich­
Verbundene, der gemeinsame Tanz junger Madchen, deren 
luftige Kleider im Winde flattern. Uberall wird das 
Knospende,'Pf1anzenhafte dieser zarten Geschopfe be­
tont, die wie im Bllitenregen daherzuwandeln scheinen. 
Auch die jungen Liebespaare werden in diesen floralen 
Reigen einbezogen und versinken an "heiligen Weihern", 
auf denen stolze Schwane schwimmen, in marchenhafte 
Melusinen~timmungen, bis sie wunschlos "ineinander 
munden".323 
In dem nSpiel" wird das Thema der tI\veiBen Furstin" um­
gekehrt. Hier .erscheint ein wegen einer Gewalttat 1eidender 
321' b ' dl l • 
322Op.Cl. t • S~ III., S. 376. 
d .323R · har Hamann u. Jost Hermand, Stllkunst urnlC 1900. 
Bd. IV. der Reihe Deutsche Kunst und Kultur von der GrUnder­
zeit bis zum Expressionismus. (Berlin: Akademie-Ver1ag, 1967), 
S. 0.85. 
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I "Jlingliog im Purpur": im Traum hatte er den Mann seiner 
geliebten Konigin totgeschlag~n,-: und von dessen Blut wurdenI se$ne~Gewander rot. Er sucht die heilsame Kraft des Meeres 
und wird von sieben Madchen in WeiB am Strand gefunden, die 
ihn entstihnen, indem sie ihn mit "ihrem weiBen Reigen" ganz 
umranken. Sie neigen sich.naher tiber ihn, bis sie ihn end­
lich mit ihrem Reigentanz verhlil1en. Die rote Farbe symbo­
lisiert hier die leidenschaftliche Liebe zur Konigin, die 
den jungen Mann im Traum dazu ftihrt, den 'Konig zu toten. 
Die weiBe Farbe wird hier wieder mit dem.frtihlingshaften 
und der leidenschaftslosen Liebe der jungen Madchen gleich­
gesetzt. Das lichte und leuchtende Meer im Hintergrund er­
flillt einen ahnlichen Stellenwert wie in der "WeiBen Flirstin.rt 
Das Tanzen der jungen Madchenl zeigt das Schwesterlich-Ver­
bundene und ihr Einfallen in ~ie H~rmonie des AIls, wodurch 
sie auch eine heilsame Kraft vermitteln konnen. Ihre Be­
wegungen werden in Verbindung mit der "breiten landenden 
-Bewegung" der W~llen gebracht, die nach der Btihnenanleitung 
das vordere Drittel des Schauplatzes ausmachen sollen. 324 
Rilke stel1te noch zwei andere solche Spiele zu dieser 
Zeit fertig, aber das geplante Buch ist nicht erschienen. 
Weiter dichtete er einen Zyklus zu Bildern Ludwig von Hof­
manns, der im "Pan" veroffentlicht wurde. Das "Pan" - Heft 
besteht aus 19 Blattern mit Hofmanns Bildern, Skizzen und 
Buchschmuck. Gegenliber dem gedruckten Inhaltsverzeichnis 
SW I324op.c~."t vv I I., S. 377. 
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setzte Rilke "Die Bilder ent1ang." Die Gedichte sind hochst­
wahrscheinlich kurz nach Fertigstellung des Heftes entstanden 
(Juni 1898). Sie sind eindeutige Produkte des Jugendstils. 
Das erste Gedicht heiBt ttSchwanenweiher". 
Schenke den Schwanen dein Schaun, 
gieb ihnen dein Vertraun 
zu tragen :w-o 
weit; bis hin wo die Baume ragen, 

bis an die Hligel, 

die blaun. 

Traun: 

es legt sich dein Blick wie ein silberner Zligel 

urn sie. Und lenkt sie in ruhigen Ronden. 

und ihre Flligel, 

die selten schlagen, 

sind wie Geflihle von Fraun, 

von blonden. 325 

Aus dem Gedicht spricht ein Geflihl des Vertrauens, das durch 
die ruhigen, harmonischen Bewegungen der Schwane ausgedrlickt 
wird. Den Schwanen Vertrauen zu schenken, he&.Bt Vertrauen 
in das Schone und Vollkommene zu haben, welches "weit" weg 
liegt - in einer romantischen Welt. Doch das Schauen, der 
Blick - die Vorstellung dieser Welt - kann die Schwane len­
ken und Schonheit schaffen. Das paradiesische Leben der 
Schwane wird dem Jugendstil damit zuganglich. In einem an­
deren Gedicht dieses Zyklus - nparzival Itt - ist der Schwan 
das Hauptmotiv und zwar die Heiligkeit seines Sterbens, das 
Schonheit und Schrecken umschlieBt und damit eine gewisse 
Verherrlichung des Todes. Andere Gedichte haben den Teich 
zum Hauptmotiv: 
325"b"d S ~ ~. . 621. 
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Libelle 
Wit waren dunkel an dem Saum der Sonnen 

und ohne Traum und ohne Anvertrauen; 

und jede Furcht und jedes Fest der Frauen 

ha~ erst begonnen 

mit unserm ersten In-die-Teiche-Schauen. 

Denn wir sind sieher nur die ungenauen 

und bangen Bilder jener namenlosen 

nackten Frauen, 

die uns hell 

ersehrecken unter weiBen Wasserrosen 

jenseits der Wellen. 326 

Die Libelle ist ein haufig verwendetes Symbol tier im Jugend­
stil, bestimmt wegen ihrer sinnlichen und wellenformigen Be­
wegungen und ihres leichten durchsichtigen Korpers. Der 
327Frauentyp in diesem Gedicht entspricht dem nackten Naturwesen, 
das die Sinnlichkeit erweckt. Das mystisehe Erlebnis, das 
Uln-die-Teiche-SchauenH , flihrt zu einer Entdeckung des Ur­
weiblichen und des weiblichen Prinzips an sich durch die 
~viderspiegelung. Auch in dem Gedicht "Ktissendes Paar" ist 
der Teich Hintergrund fUr ein sinnliches Erleben der Ver­
bundenheit mit der Geliebten und dadurch mit dem Dasein: 
Erst hat die Welt sich wandeln mtissen 

im Abendwind, ­
beVor ich fand zu deinen Ktissen, 

die wie ein Fahren a~f den Fltissen 

und wie. ein Tag an T~ichen sind. 

Lang war der Weg und schwer die \oJende, 

die ihn entschied, 

und tief das Lied: 

326ibid • S. 623 

327 Si"ehe .S. 156ff. dieser Arbei t. 
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~ Damit wir in einander munden, 
muE sich ein Riesenreigen rundenI den du beginnst, den ich beende. 328 
Der KuB ist die sichtbare Verbindung zwischen zwei Menschen.I 
Das wellenfermige Bewegungsspiel, das parallel zum bildne­
rischen Jugendstil lauft, wird hier besonders in der letz­
ten Strophe klar. Zwei mUnden ineinander, sind Anfang und 
Ende eines Reigens - flieBen ineinander und sind untrennbar~29 
Die akustische Welle eines gerade verklungenen Liedes 
sieht der Dichter noch im Gewand und im Gang, eigentlich im 
ganzen Kerper des Geliebten. 
Aus deinem Haar, 
aus des Gewandes Falten, 
aus deinem Gang 
fUhl ich deinen verhallten 
Gesang, 
Madchen, und weiE, wie er war •• 
Einsam hast du gesungen, ­
man siehts. 
AIle Linien deines jungen 
Leibes zittern, halbbezwungen 
von der Liebe des Lieds. 330 
Die Entstehung von Rilkes Ding-Verstandnis. Rilke war 
als Schonheitssucher nach Florenz gegangen. Dort findet er 
tfDinge", die ihm auf dem Wege helfen, "ein Vertrauter alles 
dessen zu werden, was Schonheit verklindet. f1331 Sein Ziel 
ist, den Dingen flimmer: .mehr ein JUnger" zu werden, ttder ihre 
328op.Cl.. t • SW I'IJ;.., S. 623 
329Siehe S. 56f. dieser Arbeit. 
330 ;
op.Cl.t. SW III., S. 626. 
331 . t b" ..op.Cl. • Tage ucher aus der Fruhzeit, S. 88f. 
1 
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I Antworten und Gestandnisse durch verstandige Fragen steigert, 
der ihnen Weisheiten und Winke entlockt und ihre groBmutigeI 
n332Liebe mit der Demut des Schulers leise lohnen lernt. 
I 
Rilke beschreibt sich als nicht mehr bloBer Bewunderer der 
Schonheit, sondern er will ihr vertraut sein und durch die 
nDinge ff von ihr lernen. Iv1;Lt diesem Ziel fur seine Kunst ver­
laBt er Italien. Wie seine fur den Jugendstil so wichtige 
Ding-Auffassung wachst, ist aus Tagebtichaufzeichnungen und 
Kunstaufsatzen von damals zu ersehen. Schon in einem Gedicht 
in der Mlinchener Zeit redet er von dem Singen der Dinge, das 
er horen will: 
Ich furchte mich so vor der Menschen Wort. 

Sie sprechen alles so deutlich aus: 

Und dieses heiBt Hund und jenes heiBt Haus, 

und hier ist Beginn, und das Ende ist dort. 

Mich bangt auch ihr Sinn, ihr Spiel mit dem Spott, 

sie wollen alles, was wird und war; 

kein Berg ist ihnen mehr wunderbar; 

Ihr Garten und Gut grenzt grade an Gott 

Ich will immer warnen und wehren: Bleibt fern. 
Die Dinge singen hor ich so gern. 
, Ihr ruhrt sie an: sie sind starr und stumm. 
um. 333Ihr bringt mir aIle die Dinge 
Der Gedanke, daB man die tfDinge U nicht besitzen kann, wird 
vor der RuBland-Reise im Schmaraendorfer-Tagebuch erlautert: 
Nicht ein Sarg wollen uns die Hande sein; ein Bett 
nur, darin die Dinge dammernden Schlafes pflegen 
und Traume tun, aus deren Dunkel heraus ihre liebsten 
Verborgenheiten reden. Jenseits der Hande aber 
sollen die Dinge weiterwandern, starnrnig und stark, 
und wir wollen von ihnen nichts behalten als das 
332' b O ~ ~d . 
333 . t SW 20p.Cl. III., S. 57. 
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mutige Morgenlied, das hinter ihren verhallenden 

Schritten schwebt und schimmert. Denn Besitz ist 

Armut und Angst; Besessenhaben a11ein ist unbe­

sorgtes Besitzen. 

Bei jedem Ding will ich einmal schlafen, von sei­

ner Warme mud werden, auf seinen Atemzugen auf und 

nieder traumen, seine liebe geloste Nachbarschaft 

an allen meinen Gliedern spliren und sta~k werden 

durch den Duft seines Schlafes und dann am I\10rgen 

frlih, eh es erwacht, 3~~ allem Abschied, weiter­
gehen, weitergeh~n.... .. 

Wie wir sehen werden~35erinnert dieses an2Themen des Spatwerk& 
Rilkes Uberlegungen zum "Kunst-Ding" sind auch nicht erst 
durch Rodin angeregt worden, sondern eben durch seine Ver­
bindung zum Jugendstil, was deut1ich werden wird in seinen 
Kunstaufsatzen vom Jahre 1898 nach der Italienreise. Fo1gende 
Aufsatze beschaftigen sich ausschlieB~h mit den Dingen: 
"2ur Melodie der Dinge", "Der Wert des Monologs", "Die neue 
Kunst in Berlin", "Uber Kunst", "Impressionisten" und "Die 
Salon der Drei". In dem zuerst erwahnten Aufsatz wird die 
Aufgabe des Klinstlers in bezug auf die Dinge fo1gendermaBen 
dargestellt: 
Sei es das Singen einer Lampe oder die Stimme des 
Sturms, sei es das Atmen des Abends oder das Stohnen 
des Meeres, das dich umgiebt - immer wacht hinter 
dir eine breite Melodie, aus tausend Stimmen gewoben, 
in der nur da und dort dein Solo Raum hat. 2u wissen, 
wann Du einzufal1en hast, daB ist das Geheimnis dei­
ner Einsamkeit; wie es die Kunst des wahren Verkehres 
ist: aus den hohen W~tten sich fallen lassen in die.' 
gemeinsame Melodie. 3 
3340p.Cit. Tagebucher aus der Fruhzeit, S. 152. 
335Siehe S.242 dieser Arbeit. 
336 °t SW V., 41.6Op.Cl. s. 
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Die Menschen aber, die diese Melodie nicht h6ren, sind wie 
"Baume, welche ihre Wurzeln vergessen haben und nun meinen, 
daB das Rauschen ihrer Zweige ihre Kraft und ihr Leben sei.n 
Der Kilnstler dagegen ist Itder Eingeweihte des Lebens" und 
muB die groBe M~lodie ~es Lebens h6ren und das "Bild des 
tieferen Lebens, des mehr als heutigen, immer zu allen Zeiten 
m6glichen Erlebens,,337im Kunstwerk manifest machen. In einem 
weiteren Vergleich tritt die Bedeutung der Wellenlinie noch 
deutlicher hervor: man mUsse die Lebensmelodie in ihren pri­
mitiven Formen erkannt haben und ••• 
••• aus den rauschenden Tumulten des Meeres den Takt 
des Wogenschlages ausschalen und aus dem Netzgewirr 
taglichen Gespraches die lebendige Linie ge16st 
haben, welche die anderen tragt ••• 338 
In dem.Aufsatz "Der Wert des Monologes 1l stellt Rilke seine 
Vorstellungen fur eine neue Buhne nicht nur in bezug auf den 
Monolog dar, sondern auch in Bezug auf die Dinge. FUr ihn 
hat tlein Schrank, ein Glas, ein Klang ••• " so viel Anteil am 
Leben wie die Worte: "Im Leben hat alles denselben Wert, und 
ein Ding ist nicht schlechter als ein Wort oder ein Duft oder 
ein TraUll1.,,339 In dem Aufsatz "Die neue Kunst in Berlin" geht 
er noch weiter in der ttBefreiung der Dinge". ,Hier ist es der 
Jugendstil-Klinstler Van de Velde, der "die Leibeigenschaft 
der Dinge" aufhebt. Der Kilnstler sei Messias der Dinge: 
337' b ' d~ ~ . s. 418. 

338' b 'd 
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339'b'd ~ ~ . S. 442. 
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Holz darf Holz sein und Eisen - Eisen. Nicht al­
lein das: ein jedes darf sich seiner Eigenart 
rlihmen. Und wie sie das tun: schlicht und heiter, 
wie Kinder, die sich tiber den Bach neigen. 340 
Die neue Kunst in Berlin' ist nattirlich der Jugendstil, ins­
besondere Torftillungen, Vitrinen, Tische, alles "in hellem 
Holz, l~icht, ru~ig, gesund tt • Das neue des Jugendstils und 
aueh das Grundprinzip die ttBewegung breiten Wellenschla­
, 341 
gens, ein rhythmischer Ausgleieh von Last und Kraft." 
ZusammengefaBt laBt sieh sagen: Rilke ist zU.' einer 
Ding-Auffassung gekommen, die dem Jugendstil entsprieht. Der 
Klinstler muB die Melodie in den Dingen horen und in seinem 
Kunstwerk das Bild des tieferen Lebens, das er in den Dingen 
findet, naehschaffen. Es sind die Jugendstil-Klinstler, die 
das Verdienst haben, die Dinge gehort zu haben und seIber 
spreehen zu lassen - Van de Velde, Riemerschmied, Endell, 
Leistikow, Thoma, Habermann, und Max Klinger werden in die­
sem Zusammenhang besprochen.· Das Kunstwerk bekommt natlirlich 
die gehobene Stellung des "Dinges": 
Das Kunstwerk mochte man also erklaren: als ein tief­
inneres Gestandnis, das unter dem Vorwand einer Erin­
nerung, einer Erfahrung oder eines Ereignisses sieh 
ausgiebt und, losgelost von seinem Urheben, allein 
bestehen kann. Diese Selbststandigkeit des Kunstwerkes 
ist die Sehonheit. Mit jedem Kunstwerk kommt ein Neue~ 
ein Ding mehr in die Welt. 342 
Gott ist das groBte Kunstwerk, das vom Klinstler geschaffen 
34o'b'd ~ ~ . S. 443. 
34l'b'd ~ ~ . 
342' b 'd ~ ~ . S. 429. 
174 

wird. Der bisher nur angedeutete Gedanke an diesen zu­
kUnftigen Got·t findet hier eine klare Formulierung: 
••• der Klins tIer (is t) der lVlensch des letz ten Zi.e.1es, 
der jung dureh die Jahrhunderte geht, mit keiner 
Vergangenheit hinter sich. Die andern kommen und 
gehen, er dauert. Die anderen haben Gatt hinter 
sieh wie eine Erinnerung. Dem Schaffenden ist Gott 
die letzte, tiefste Erflillung. Und wenn die From­
men sagen: HEr ist" und die Traurigen fUhlen'''Er 
war", so lachelt der KUnstler: HEr wird sein." Und 
sein Glauben ist mehr als Glauben; denn er s t 
baut an diesem Gott. Mit jedem Schauen, mit jedem 
Erkennen, in jeder seiner leisen Freuden fUgt er 
ihm eine Macht und einen Namen zu, damit der Gott 
endlich in einem spateri Urenkel sieh vollende, mit 
allen Machten und allen Namen geschmUckt. 343 
Rilkes spatere Italien-Kritik und sein AbrUeken vom 
Renaissaneekult. Als Rilke spater in seinem Leben Abstand 
von der Jugendstil-Tradition nahm, anderte er aueh seine Auf­
fassung von der Frlihrenaissance. Schon nach seinen russisehen 
Reisen wird man ein gewisses AbrUeken davon endecken und 1902 
auBert sich Rilke sehlieBlich kritiseh dem "Renaissancekult" 
gegenliber: 
In Deutschland war inzwischen jenes verfrlihte 
~aissaneegefUhl, jene leichtsinnige kUnstl che 
Uberhebung, die nun aIle beherrscht und mitreiBt, 
zu einer gefahrliehen Hohe angewachsen, so daB ich, 
der vall Zustimmung von den demlitigen und zukUnftigen 
Menschen der graBen Wolga kam, machtlos und zusammen­
hang~os, wie ein Schweigender unter Geschwatzigen~ 
stand, liberzahlig und unzeitgemaB in jedem Sinn.3~4 
In einem Brief vom 12. Mai 1904 geht Ri1ke so weit zu 
sagen, daB "der italienische EinfluB nicht zu dem gehort, was 
mich wirklich weiter bringt" und daB er italienisehe Dinge 
343' b 'd11. S. 427. 
a44 't B'Op.Cl. rlefe und TagebUcher 1899-1902, S. 147. 
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wie einen uRlickfa11 in den Bi1derbogenunterrichtU empfinde. 
Der b1umenreiche italienische Fruhling bringt fiir ihn Unichts 
Neues ••• nichts Weites und Unabsehbares~: 
Die groBe Armut flihlte ich, die im Reichsein liegt: 
wie bei uns eine Blume, eine kleine erste Blume, 
die ringt und kommt, eine Welt ist, ein Gllick, an 
dem tei1zunehmen 'unendlich gut macht - und wie hier 
Herden von Blumen komm~n, ohne daB etwas sich rlihrt 
in einem, ohne daB etwas teilnimmt und sich ver­
wandt flihlt ••••Frlihlingsausstellung ist es, was hier 
geschieht, nicht Frlihling •••• E~ ist gut, daB ich 
das alles so langsam und leibhaft erfahren habe; 
denn Italien war immer noch ein Ruf flir mich gewesen 
und eine unabgeschlossene Episode. Nun aber kann 345 
ich es getrost verlassen, denn der AbschluB ist da. 
1907 mildert er diese Ansicht: die frtihe italienische 
Kunst Benvonuto di Giovanni ist "ticht und leicht wie Beete 
mit Frlihsommerblumen. tt Weiter heiBt es 
••• diese Zeit (die Renaissan~e) war in al1em gewaltig; 
. und"soviel man gegen sie als Kunstperiode aufbringen 
mag, mit mancher Berechtigung, - das Leben hat Raum 
in ihr und wuchs nach allen Seiten. 346 
Rilke hatte groBes Interesse an den Gedichten Michel­
angelos wahrend dieser Zeit entwickelt - Briefe von 1906-1912 
bezeugen dies. Zwischen 1913 und 1921 tibersetzte er sehr 
viele von ihm. Er scheint seine kri tische I'-1einung von der 
Hochrenaissance wahrend der Florenzer Tage geandert zu haben, 
wo er noch gesagt hatte: Hichelangelos Kunst " wurde im Bllihen 
mild" und konnte nkeine Frilchte haben. n347 Die beginnende Zu­
345
op.cit. Br.A. 1902-06, S. 150-3. 
346
op.cit. ~r.A. 1906-07, S. 331. 
347
op.cit. S'ltl III, s. 330. 
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neigung zu Michelangelos Werk wird eigentlich schon 1899 
I 
deutlich in einem Kapitel aus den Geschichten vorn lieben 
I 348Gott - "Von einem, der die Steine belauscht.tt Mic.hel­
angelo als Vertreter der Hochrenaissance ist jetzt nicht 
rnehr ein zufalliges Produkt der Geschichte, sondern einer 
der lauscht und werkt - seine Schopferkraft befreit Gott, 
der im Stein verborgen ist und macht ihn zur Gestalt. 
348Rilke, Samtliche Werke. Bd. IV. (Wiesbaden: Inse1, 
1961), s. 345ff. 
IV. DIE RUBLAND-BESUCHE 
Rilkes nachstes Kunststudmum fand statt vor seiner 
ersten RuBland-Reise und wahrend seines Aufenthaltes dort 
vom 25. April bis Ende Juni 1899 und wieder vom Mai bis Au­
'gust 1900. Seine Reiseflihrerin in beiden Fallen war neue 
Zusammen mit ihr verbrachte er Tage und Wochen dabei, die 
russische Kunst zu studieren. 349 Dieses erwahnt er in den 
Briefen an die Freundin von Lou, Frieda von Blilow; leider 
gibt es keine Tagebucheintragungen und sonst nur zwei Auf­
satze liber russische Kunst aus den Jahren 1901 und 1902. 
Seine Eindrlicke sind auch in den Werken, die zu dieser Zeit 
entstanden sind, zu finden. Im Herbst 1899 nach der e~sten 
russischen Reise wurde geschrieben: der erste Teil des' 
Stundenbuches, Die Geschichten vorn lieben G6~t, Die Weise 
von Liebe und Tod des Cornets Christoph Rilke und einzelne 
Gedichte. Mit diesen Werken beginnt sein Ruhm als Dichter. 
Urn die Entwicklung seiner Kunstauffassung·zu beurteilen, die 
diese "reiferenft ~'Verke ermoglicht hatte, muB man sein Kunst­
erlebnis in RuBland schildern. 
349Aleksis Rannit flihrt die folgenden Werke an, die von 
Rilke'zur Vorbereitung in Russisch gelesen wurden: J •. Sabelin: 
"Russische Kunst", r-loskau, 1900; A. P. Nowi tzki: "Die Geschichte 
der russischen Kunst, ft 1'10skau, 1899; "Allgemeine Kunstgeschich­
ten von P.P. Gnjeditsch, St. Petersburg, 1897. In Aleksis 
Rannit, "Rilke und die Slawische Kunst." Das Kunstwerk: Eine 
Zeitschrift liber aIle Gebiete der bildenden Kunst. 5. Jahr. 
Heft 4, 1951. (Waldemar Klein Verlag: Baden-Baden), S. 14. 
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Mit Lou, und von ihrer Liebe zu RuBland und zum rus­I 
I sischen Volk beeinfluBt, ging Rilke nach Osten und fand ein Land und eine Kunst, die ftir ihn in volligem Gegensatz zu 
Italien stand. Hier dachte er seine seelische Heimat ge­
funden zu haben, so beeindruckt war er von der Weise des rus­
sischen Volkes - ihrer Kunst, Religion und der Landschaft. 
Rilkes russische Kunstaufsatze. 
Was ihn besonders daran fesselte, ist aus den zwei 
Kunstaufsatzen zu ersehen. Sehr einleuchtend t seine Aus­
sage: RuBland sei ttdas weite Land im Osten, das einzige, 
durch we1 c h es G0 tt noch ml· t der E'rd e zusammenh"ang t ••• ,,350 
In RuBland dauert noch "der erste Tag •••• der Gottes,der 
Schopfungstagn denn "neben den fieberhaften Entwicklungen der 
nachbarlichen Kulturen bleiben ihm breitere Atemztige, und in 
langsamen, irnmer wieder zogernden Schlagen geht seine Ent­
wicklung vor sich. fI In RUBland meint Rilke das Ursprti ngli"cne" 
noch erhalten gefunden zu haben, wahrend im Westen es in der 
zu raschen Entwicklung Hin der Renaissance, in der Reforma-a 
tion, in Revolutionen und Konigreichen" verloren ging. 
Rilkes Beurteilungen tiber Ost und West sind ziemlich 
subjektiv und intuitive Seine Mythologisierung ist wichtig, 
weil er hier in eine Diskussion tiber Kunst des Ostens und des 
Westens tibergeht. Das russische Volk wolle namlich ein Ktinst­
ler-Volk werden und die Aufgabe des Ktinstlers sei es, das 
Volk zum Ktinstlertum zu erziehen. Das bedeutet wieder eine 
350 . tOp.Cl • SW V., S. 494. 
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vol1ige Abkehr von de~ These der Florenzer Tagebuches. Die 
einzige Bedingung de~ russischen Ktinstlers ist, daB er sich 
an die Heimat halt und den "bestechenden, glanzenden Ein­
fluB fremder Schonheit, der ihn seinem Volke entfremdet", 
vermeidet. Die traditionelle Form muB den Ktinstler bilden, 
ehe er das Volk bildet. Driese Form ist die uGebarde des 
Begets", die das Volk mit dem Inhalt seines ganzen Erlebens 
flih1t - fUr den Ktinstler, das alte Heiligenbild, die Ikone, 
worin aIle Er1ebnisse der russischen Natur ausgedruckt sind. 
Diesem Bild der Einheit zwischen Volk und Kunst stellt 
Rilke die Kunst des Westens, besonders die der Renaissance 
gegentiber. 
Atemlos kam die Renaissance auf den Gipfeln ihrer 
Entwicklung an, verstiegen in der steilen Einsam­
. keit"ihrer 2iele, wie jener Kaiser auf der Martins-
wand, den nur ein Engel wieder zurtick zum Volke 351 
ftihren kann. Der Renaissance kam kein solcher Engel. 
Die Werke der Renaissance hatten "eine halb hoffnungslose, 
halb tibermUtige Kraft aufgeturmt ••• an den Grenzen des Lebens" 
und haben das italienische Volk weit hinter sich gelassen und 
ihre Aufgabe des "Erziehens" nicht bewa1tigt. Er schaut auf 
RuB1and in der Erwartung, daB ein langsamer Aufstieg dort die 
ErfUllung "jenes jagenden Traumes, von dem Italien noch zit­
tert" sein wird, insofern die russische Kunst dem Vo1k,ver­
bunden b1eibt. RuB land also an Stelle der Jugendstil-Gene­
ration. 352 
351' b ' dJ.. J.. • 
352s .J..eh e s. 152f. dieser Arbeit. 
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In dem spaterem Kunstaufsatz, "Moderne russische Kunst U 
von 1902, hat-er seine naive, idealistische Haltung der rus­
sischen Kunst gegenuber gemildert. Dieses Mal setzt er sich 
mit den Problemen dieser Kunst auseinander. Das besonders_-
Russische istjjetzt seiner Meinung nach die Fahigkeit des 
tiefen Nachdenkens: 
Viel zu nahe kommt dem Auge des russischen Menschen 
das Gesicht seines Nachsten; er sieht es und erlebt 
und erleidet es, als sahe er sein eigenes Gesicht in 
einer schweren Stunde. Diese Fahigkeit hat die groBen 
Schriftsteller gebildet; sie aIle, Gogol und Dosto­
jewskij und Tolstoj waren nicht ohne sie. Aber sie ist 
~icht imstande groBe Maler zu erziehen. 353 
Rilke nennt es Rlicksichtslosigkeit, was dem Russen fehlt. 
Rticksichtslosigkeit, ein Gesicht malerisch "das heiBt ruhig, 
1eidenschaftslos, wie eine Sache zu sehen, nicht daran teil­
zunehmen im menschlichen Sinne; sein Schauen geht leise in 
ein Mitleiden, in Lieben und Hel£en uber, also tiber das Bi1d­
1iche hinaus zum Stofflichen. n354 
Hier widerspricht Rilkes Meinung seiner frtiheren, daB 
das russische Volk geboren war, urn das Ktinstler-Vo1k der Zu­
kunft zu werden. Di~se Wand1ung ist vie11eicht mit seinem 
Besuch in Paris zu erkltiren und vor allem durch seine Bekan~t-
schaft mit Rodin. Obwohl der Aufsatz vermut1ich schon bis 
Ende 1901 (vor Rodin) abgefaBt wurde, wurde er erst im No­
vember 1902 bei der Korrektur in Paris unterzeichnet. Zu die­
ser Zeit schrieb Rilke schon an dem ersten Teil seiner Rodin­
3530p.cit. SW V., S. 613. 
354' b O Sl l.d • 614. 
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Monographie. Hier sucht er nicht die subjektive, religiose, 
intuitive Kunst RuBlands, sondern die objektive, dinghafte 
Rodins. Die PQlarittit zwishhen Ost und West ist darin aus­
gedrUckt. 
.! 
Rilkes russische Kunstkritik war in erster Linie the­
mabedingt und nicbt asthetisch-formalistisch. Einige groBere 
Maler der Zeit waren fUr ihn nur Nebenerscheinungen: Lewitan, 
Wrubel und Rjepin. Rilke hatte aber mit diesem Aufsatz seine 
Liebe flir russische Kunst nicht aufgegeben. Er hat noch die 
Hoffnung, daB die jlingere Generation, die in Paris gewesen ,. 
ist und sich mit der modernen Kunst befaBt hatte, "mit unge­
stortem Gleichgewic0t nach Hause und zu ihrer Arbeit zurlick­
kehrt ••• um gerecht sein zu konnen gegen ihre heimische Kunst 
und ihre vergangenheit. n355 
Ganz zum SchluE wendet sich Rilke einem ganz anderen 
Thema zu - namlich dem russischen Kunstgewerbe und dem Inte­
resse der neuen russischen Generation daflir. Hier zeigt sich 
seine und ihre Teilnahme am Jugendstil. Alte Stickereien, 
Schnitz- und Tischlerarbeiten, Ausschmlickungen von Kinder­
bUchern wurden von den Russen studiert und nachgearbeitet. 
Nach Rilke ist hier einer von den vJegen, auf welchem udie 
russische Seele versucht hat, zur Kunst zu gehen". Was sie 
1., m Grunde sucht, 1.'st "e1.' n B1.'ld" ,. tI • • nacl.-} e1.'nem Bl.'lde , das• 1 
nicht Schicksale und Gesichten erzahlt wie ein menschliches 
Gesicht, sondern das einfach da ist, damit man es anschaue: 
355'b'd SJ. 1.. • 621. 
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also nach einer groBen Kunst. Dieses ist eine Ahnung der 
D~nghaftigkeit, "die Rilke bei Rodin fand"und in seiner ei) ­
genen Kunst suc~te. "Der Pather", das frUheste Gedicht in 
seinen dinghaften Neuen Gedichten, wurde kurz hiernach ver­
£aBt. Weitere Beziehungen Rilkes zum russischen Jugendstil 
wurden schon in Verbindung mit der Wiener Sezession bespro~, 
chen. 357 
Hier muB erw~hnb werden, daB Rilke den Kontakt mit RuB­
land sein ganzes Leben lang aufrecht erhalten hat durch 
Freundschaft mit dern Maler Leonid Pasternack und dessen Sohn 
Die irn'Stundenbuch'sichtbaren russischen EinflUsse 
Urn den EinfluB der Kunst auf Rilkes Werk bis in seine 
russische Zeit zu zeigen, sind die Werke, die im Herbst 1899 
nach seiner ersten RuBlandreise geschrieben wurden, zu be­
sprechen. Der erste Teil des Stundenbuches <UD.:r:e Gebete," 
spater das ttBuch vom rnonchischen Lebentt genannt) t fUr uns 
am "wichtigsten in bezug auf Rilkes bisherige Erlebnisse irn 
Jugendstil, in der italienischen Renaissance und in der rus­
sischen Kunst. 
Die Uberwiegend~ Stimmung in diesem Werk resultiert 
aus dern russischen Kunst-Erlebnis. Der Dichter nimrnt die 
Person eines russischen Monches an, der Ikonen malt; die 
356· b O S1. 1.. •d 622. 
357Siehe S. 46ff dieser Arbeit. 
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Verse sind seine "Gebete lt • Rilkes Kenntnisse der Ikonen-
Kunst kommen in vielen Versen zum Ausdruck: 
Nichts ist mir zu klein, und lieb es trotzdem 
und mal es auf Goldgrund und groB, . 
und'halte es hoeh, und i§h weiB 
lost es die Seele 105. 35 
nieht - wem, 
oder 
Wir dlirfen Dieh nicht eigenmachtig malen, 

Du Dammernde, aus der der Morgen stieg. 

Wir holen aus den alten Farbenschalen 

die gleichen Striehe und die gleichen Strahlen, 

mit denen Dieh der Heilige verschwieg. 359 

Das ist eine Wiedergabe der russischen Tradition, in der 
viele von den Ikonenmalern Heilige waren und sonst hauptsaeh­
lich Monche. Das Wort "Ikonett ist grieehisch fliruEbenbild" 
oder nWiderspiegeIung n , und in diesem Sinne muBten Ikonen 
nach der alten griechischen Art gemalt werden in dem Glauben, 
daB diese pildliche Darstellung dem Urbild nahe sei und daB 
man dadurch den Dar~estellten (den Heiligen seIber) sehe. 
Dieser Glaube gibt der Ikone wunderwirkende, heilende Krafte. 
Die innerliche Heiligkeit dieses Stoffes verlangte, daB der 
Klinstler, der daflir verantwortlich war, von so einem reli7 
giosen und frommen Charakter wie nur moglich sei. 
Die Worte tt •••mal es auf Goldgrund und groB" erzahlen 
vom traditionellen goldenen Hintergrund bei der Ikone, der 
den Glanz des Himmels darstellen sollte. "Ieh weiB nieht 
wem, lost es die Seele los" ist eine Andeutung auf die wunder­
wirkende Macht der Ikone und ihrer Faqigkeit, die Heiligen 
3580p.eit. §W III., S. 307. 
359 ibid • S. 308. 
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zu personifizieren. Die Verse: "Wir dlirfen Dich nicht ei­
genmachtig ma1en" beziehen sich auf die Tatsache, daB die 
Ikonen kein personlicher Ausdruck des Klinstlers sein durf­
ten; sie muBten genau dem griechischen Urbi1d entsprechen ­
daher: "Wir holen aus den alten Farbenschalen die g1eichen 
Striche und die gleichen Strahlen". 
Immer wieder kommt auch die Dunkelheit der russischen 
Kunst zum Vorschein und damit das UnbewuBte und Intuitive. 
Der I'lonch liebt seines nWesens DunkeIstunden, in welchen 
seine Sinne sich vertiefen." 
Du, Dunkelheit, aus der ich stamme, 

ich liebe Dich, mehr als die Flamme, 

welche die Welt begrenzt, 

indem sie glanzt 

flir iirgend einen Kreis 

aus dem heraus, kein Wesen von ihr weiB. 

Aber die Dunke1heit greift a11es zusammen, 

Fa1ten und Flammen, ­
wie sei's errafft, 

Menschen und Machte ••• 

Und es kann sein: eine groBe Kraft 

rtihrt sich in meiner Nachbarschaft: 

Ich glaube an Nachte. 360 

Die hier vorhandene nachtlich-dunkle Stimmung entspricht der 
der Ikonen mit ihren dunklen, dammernden Farben. Das findet 
seinen Kontrast in der Renaissancekunst, die selbstbewuBter 
ist und sich hauptsachlich rit Li~ht beschaftigt. Der Monch 
liest davon in fremden Blichern und erinnert sich erregt darany 
Hier werden IVladonnen ttgeplant", das heiBt, eigenmachtig ge­
malt:. filch weiB wie menschlich sie r.,Iadonnen planen, und 
36o'b'dl. 1 • s. 313 
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traume oft von jungen Tizianen, durch die der Gatt in 
Gluten geht.,,361 Tizian kann flir einen "eigenmachtigen" 
Ktinstler der Hoch-Renaissance gehalten werden. Fast 
tausend Jahre lang, seit dem Jahre 78~ dem zweiten Konzil 
zu Nicaea, hatte die Kirche liber. die Kunst bestimmt: "It 
is not the painter but the Holy Fathers who have tc invent 
and dictate. To them manifestly belongs the composition. 
To the painter remail)s only the execution." Die Leistung 
Tizians liegt darin, daB er Kunst von der Bestimmung der 
362Kirche befreit hatte. Durch ihn geht der Gatt Itin Gluten." 
In Tizians Werken ist eine gewisse Lebenslust (Glut) £est­
zustellen: seine Gemalde sind voll von hellen frohen Farben;­
auch diejenigen mit religiosen Themen. Damit steht seine 
Kunst in direktem Gegensatz zu der des Monches, der spricht: 
Doch, wie ich mich auch in mich seIber neige ••• 
Mein Gott ist dunkel und wie ein Gewebe 
von hundert Wurzeln, welche schweigsam trinken. 
Nur, daB ich mich aus seiner Warme hebe, 
mehr weiB ich nicht, weil aIle meine Zweige 
tief unten ruhn und nur im Winde winken.363 
In diesem Bild des Baumes, dessen ~vurzel aus dunklem Ursprung 
dem sichtbaren Baum Leben gibt, stellt der M~nch (jugendstil­
haft) seine unmittelbare Verbindung zu Gatt fest. Gott ist 
aber das Selbst - er findet Gott nur, wenn er sich in sich 
seIber vertieft. 
361., b·' 'd S 3o.8 ~ ~. • 
362 't J op.c~. anson, s. 380. 
363 't op.c~ • SW III., S. 508. 
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Rilke bleibt bei der These im Florenzer Tagebuch: 
Italien war eine HBhepunkt, aber keine Vollendung der Kunst 
und damit keine der Offenbarung Gottes: 
Der Ast vom Bgume Gott, der Gber Italien reicht, 
hat schon geblliht •••• 
doch er wurde mitten im BIUhen mUd, ­
und er wird keine Frlichte haben. 364 
Nur der Frlihling Gottes war dort •••• 
In der Urfassung sind diese Verse eingeleitet mit den fol­
genden Worten: 
Der Monch hat in einem groBen Buche den nrv-Ioses H 
des Michelangelo im Bilde gesehen~ Er kennt auch 
die unvollendete Pieta, welche sich in Florenz hinter 
dem Hauptaltar des Domes befindet, aus einer Zeich­
nung.~65 
Die Vollendung der Kunst und Verklindigung Gottes liegt in 
RuBland: 
Mit einem Ast, der jenem niemals glich, 
wird Gott, .der Baum, auch einmal sommerlich 
verkUndend werden und aus Reife rauschen. 
In einem Lande, wo die Menschen lauschen, 
wo jeder ahnlich einsam ist, wie ich. 366 
Diese Zeilen werden so eingeleitet: 
Aus seinen Bildern, meint der MBnch, ist die Maria 
unterwegs auf ihrem weiten Weg. Sie ist ,vor Jahr­
hunderten aus den silbernen Ikonen fortgegangen 
und geht durch die Welt in Gestalten und Werken. 
Und wird, wenn sie mUde ist, in die Ikone wiederkehren, 
und ihr Kind wieder in diese silbernen Wiegen legen 
und bei ihm sitzen und singen ••• Denn die Zeiten sind 
364*b*d ~ ~ . s. 330. 
365*b·d ~ ~ . 
366· b · S ~ ~.d . 332. 
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wie ein Kreis, und festlich ist de~ Tag da ein Reifes 
in seinen wartenden Anfapg fallt. 367 
Daraus ersieht man noch deutlicher, daB die Ililaria der Renais­
sance nur eine vortibergehende Verwandlung der russischen Maria 
war. Wenn die Zeit reif sein wird, wird ihre Vol1endung in 
der Ikone liegen. 
Hiermit taucht das Problem einer Definition des Got~es-
begrifm im Stundenbuch auf. Durch ein Heranziehen des Jugend­
stils kann man vieles erlgutern. Bert Herzog behauptet in 
einem Aufsatz: "Der Gott des Jugendstils in Rilkes'Stunden­
buch''': 
Anscheinend wuBte Rilke damals selbst noch nicht, 
was Gott fUr ihn war. Er schien erst zu wissen, was 
Gott nicht mehr war: kein christlicher Gott mehr, kein 
personlicher Gott, kein Gott der Offenbarung. Es war 
alles noch ein Tasten im Nebel, ein irgendwie noch 
Ausgespartes, eine Erweichung der alten Substanz ins 
GefUhlige,' ein Sich-entzUcken an schwebenden Dingen, 
ein religiosen Lyrismus, der sich enthusiasrnierte, 
der aber, •••weder vor Lebenskraft noch Lebenslust 
Uberschaumte, sondern einem rnUden Zug oachgab, aus 
der Sehnsucht nach dern Leben geboren. 3bb 
. 
Diese Grundstirnrnung der nebulosen Sehnsucht nach dern Leben, 
eiries Sich-EntzUckens an schwebenden Dingen, ist die "Theo­
logie" des Jugendstils Uberhaupt. Gott ist eben ein Vorwand 
fUr den Ausdruck des GefUhls, wie Rilke im Florenzer Tage­
bucp erklart. Er ist die sich verwandelnde Gestalt; ist der 
Schmied, das Lied der Jahre, das groBe Norgenrot tiber den 
Ebenen der Ewigkeit, der Hahnenschrei nach der Nacht der Zeit, 
367o O ].b ].d . 
368Bert Herzog, "Der Gott des Jugendstils in Rilkes 
Stundenbuch". In Schweizer Rundschau, LX, 21, S. 1238. 
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der Tau, die Maid, der fremde Mann, die Mutter und der Tag. 
Diese Bilder zeigen ein fragendes Ergriffensein und ein 
Schwanken ohne Halt und Gestalt, was auch vom Jugendstil 
gesagt werden kann. 
Wenn Gott nicht der Gott der Offenbarung ist, ist er 
der "offenbarte" Gott. Gott ist, ir.,ras der Klinstler aus sich 
hebt, was er macht, malt oder baut: 
Wir bauen an dir mit zitternden Handen 

und wir tlirmen Atom auf Atom. 

Aber we~ ~ann dich vollenden, 

du Dom. 6 

Ein anderer Aspekt dieser Abhangigkeit Gottes von dem Men­
schen, der Rilkes anti-christliche Neigungen zeigt, ist, daB 
Gott ohne den Menschen seinen Sinn verliert: 
Was wirst du tun, Gott, wenn ich sterbe? 

Ich bin dein Y~ug (wenn ich zerscherbe?) 

Ich bin dein Trank-Cwenn ich verderbe?) 

Bin dein Gewand und dein Gewerbe, 7 

mit mir verlierst du deinen Sinn. 3 0 

E.C. Mason druckt einen solchen Gottesbegriff so aus: "Man 
ist nicht Atheist, denn man glaubt, daB das Leben gottlich 
ist; man ist aber ebensowenig Theist, denn dasjenige, an 
dessen Gottlichkeit man glaubt, ist eben das Leben.,,37l 
Schopenhauer nennt einen solchen Menschen einen hoflichen 
Atheisten, denn man sagt noch Gott, aber man meint ihn nicht 
mehr; man spricht noch "Gebeten , aber sie sind an niemanden 
369op.c].. t • s~v III., S. 316. 
370ibid • S. 334. 
371 . t H s. 1239 •op.c].. erzog, 
• • 
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gerichtet. "Religion ist eine Art und Weise des Flihlens, 
aber ihr Gegenstand ist imaginar und nur ein Vorwand, urn den 
Aufschwung des Herzens zu erleben, urn zum Flihlen zu kommen, 
ft 372 
um ergr~ffen zu seln. 
Weitere Jugendstil-Themen im tStundenbuch t und in einzelnen 
Gedichten 
Jugendstil-Motive, die im Stundenbuch und in anderen 
Werken nach den RuBland-Reisen wiederzufinden sind, sind: die 
Liebe, das k'linstliche Paradies und die Wellenlinie, allerdings 
nicht mehr in dem MaB wie in I'-lunchen und nach Italien. 
Die Liebe ist Teil des pantheistischen Weltgeftihls und 
s6mit Teil der neuen Religion. Ein ftGebet", das schon im 
Schmargendor£er Tagebuch au£geschrieben worden ist (1899) und 
dann noch iD den zVleiten Teil des Stundenbuches eingeschoben 
wurde, ist eben kein Gebet sondern ein Liebesgedicht. Von 
Gott war nicht die Rede, sondern nur von Lou, und damals stand 
Lou wohl sogar neben Gott und beide waren vertauschbar. Bert 
Herzog will sogar behaupten, daB der Gott des Stundenbuches 
gar nicht war, oder nur etwas Vorgeschobenes, und daB immer 
wieder Lou gemeint war und in Lou das Leben, das All, die 
373Natur und die Gottlichkeit des Lebens. Das Liebesgedicht 
lautet folgendermaBen: 
Losch mir die Augen aus: ich kann dich sehn, 
wirf mir die Ohren zu: ich kann dich horen, 
372 ibid • 
373' b ' d. ~ ]. . s. 1238 • 
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und ohne FuBe kann ieh zu dir gehn, 

und ohne Mund noch kann ich dich beschworen. 

Brich mir die Arme ab, ich fasse dich 

'mit meinem Berzen wie mit einer Hand, 

halt mir das Berz zu und mein Birn wird schlagen, 

und wirfst du in mein Birn den Brand, 374 

so werd ich dich auf meinem Blute tragen. , 

Das kunstliche Paradies. Bereits die Hand1ung des 

Stundenbuches ist an sich typisch fur das kunstliche Paradies 
im Jugendstil. Ein russischer Mench - ein Ikonenmaler ­
zieht sich von der Welt zuruck und betet in Versen, die einen 
Anflug von Raffinement und Luxus haben, denn seine Worte sind 
ausgesucht, die Metaphern exquisite Vor a1lem in Schenheit 
besteht der Sinn des Seins: 
Und urn der Schonheit willen sind wir beide 

und wundersam zu einem Werk geweiht. 

Wie Bilder sind wir, tief in alter Seide~ 

Und ob ich male, traume oder leide, 

ieh hange wie ein glanzendes Geschmeide 

urn Deiner Schultern Dunke1heit. 

Die Schonheit ist von al1em Sein· der Sinn. 
Sie nahm zuerst von den verhehlten Lenden 
die falschen Falten einer schlechten Scham, 
die rohe Freude wurde von ihr zahm, 
und von ihr tragt die Sehnsucht und der Gram 
die schmalen Kronen, \velche blenden. 375 
Dieser Haltung entspricht der Wunsch, mit Kostbarkeiten seine 
Ideal-Welt auszustatten: 
Ihr vielen unbestlirmten Stadte, 

tut auf die Tore von Topas. 

Die Gassen sind verstummt von Gras, 

aber in eurer vlande Glatte 376 

sieht sieh der Tag wie Gold und Glas ••• 

374 't ST.r I S 3 3op.el. vv ., • I. 
375 . t Op.Cl • SW III., S. 320f. 
376ibid • S. 347. 
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Die Welle ist eine der haufigsten Motive im Stundenbuch. 
Gott geht durch die Schopfung "wie eine Welle"; sein ~\lille 
ttgeht wie eine Welle und jeder Tag ertrinkt darintt; er ist 
auch die Windesvlelle, die von ihm und von den Engeln durch 
den Monch zu den Menschen geht: 
Den andern war ich wie ein Wind, 

da ich sie rtittelnd rie£, 

weit war ich, wo die Engel sind, 

hoch, wo das Licht in Nichts zerrinnt, 

Gott aber dunkelt tief. 

Die Engel sind das letzte Wehn 

an seines Wip£els Sau~, . 

daB sie aus seinen Asten gehn, 

ist ihnen wie ein Traum. 377 

Rilkes pantheistische Weltanschauung £indet - wie bereits 
frliher - ihren adaquaten Ausdruck, indem das Motiv der Wellen­
bewegung innerhalb der Natur in Ringen und Kreisen wiederge­
geben wird-: 
Ich lebe mein Leben in wachsenden Ringen, 

die sich tiber die Dinge ziehn. 

Ich werde den letzten vielleicht nicht vollbringen, 

aber versuchen will ich ihn: 

Ich kreise um Gott, um den uralten Turm, 

und ich kreise jahrtausendelang ­
und ich weiB noch nicht: bin ich ein Falke, ein Sturm 

oder ein groBer Gesang ••• 378 

Die im Tanz enthaltenen Wellen kehren ebenso wieder: I' ••• SO 
wird euch eine Nacht beginnen die, wie der Traum der Tanzerin­
nen, von Linien und Ringen lebt;n379 oder "Du bist nicht mehr 
377'b'd S1 1. • 348. 
378' b 'd11. S. 307. 
379'b'd11 .. S. 347. 
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inmitten deines Glanzes, wo aIle Linien des Engeltanzes
. . 
die Fernen dir verbrauchen wie Musik ••• n. Hier wird Stim­
mungszauber sprachlich sichtbar gemacht. Vorstellungen 
von bestimmten Bewegungen scheinen von untergeordneter Be­
. . 
deutung zu seine Die Zeilen entziehen sich dem FaBoaren 
vollkommen. 380 
Auch kann der Tanz Bild fUr das Leben Uberhaupt und 
dem Tod gegenUber gestellt sein: 
Dnd statt Bacchanten, die berauscht und, rot 

von Wein und Abend, durch den Taxus tanzen, 

kommen zwei JUnglinge mit schwarzen Lanzen 

und stillen Stirnen, die wie hinter Schanzen 

geborgen denken an qen groBen Tod. 381 

Im folgenden Gedicht wird der Tanz als optisches Bild auf eine 
rein akustische Bewegung Ubertragen und der Eindruck einer 
Wellenbewegung im Optischen als auch im Akustischen entsteht: 
Ich solI 
silbern erzittern: dann wird 
Alles unter mir leben, 
und was in den Dingen irrt, 
wird nach dem Lichte streben, 
das von meinem tanzenden Tone, 
urn welchen der Himmel wellt, 
durch schmale, schmachtende Spalten 
in die alten 
AbgrUnde ohna 
Ende fallt ••• 382 
Neban diesen Motiven erscheint der Ding-Begriff erneut im 
Stundenbuch; besonders bezeugt er die allgegenwartige An­
380Dietgard Kramar-Lauff, Tanz und Tanzerisches in Rilkes 
Lyrik (NUnchen: \vilhelm Fink Verlag,. 1969), S. 73. 
381 . t S T, - 6 9o P • c ~. ill.l. I I., S • 4. 
382 "t SIJvw I., S 4 1 op.c~. • o. 
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wesenheit Gottes: Gott ist das Ding der Dinge, ist in den 
Dingen - ist das "wundersame Spiel der Krafte tt und ~ie 
383Melodie der Dinge t die Inspiration fur den Monch. 
Die Suche nach einem neuen Stil 
Die Wendung in Rilkes Kunst, die nach der ersten rus­
sisehen Reise eintritt und bis ungefahr 1903 dauert, wird von 
ihm in vielen Gedichten und Tagebucheintragungen ausgedrtickt. 
Die entspreehenden Stellen zeigen insbesondere die Problema­
tisierung seines Ding-BewuBtseins und eine damit notwendige 
Stil-Anderung. Schon im Dezember 1897 deutet sich die neue 
Entwicklung an: 
Ieh mochte werden wie die ganz Geheimen: 

Nicht auf der Stirne die Gedanken denken, 

nur eine Sehnsucht reiehen in den Reimen.... 384 

Nicht mehr verraten und mich ganz verschanzen•••• 

Rilke will seine geflihlvolle Lyrik, die er spater als ober­
flachlich bezeichnete, etwas bandigen - er sucht einen ernst­
hafteren Ton. E.C. Mason weist darauf hin, daB eine Begeg­
nung mit S. George nur wenige Wochen, bevor dieses Gedicht 
geschrieben wurde, die Inspirationsquelle gewesen sei. Denn 
gerade George hatte eine solche von Rilke ersehnte unperson­
liche, monumentale und disziplinierte Stilhaltung entwickelt. 
Nach der ersten RuBlandreise will er scheinbar sich 
erneut urn einen neuen Stil bemuhen: 
I Noch ist vieles an mir, was ich hasse; aber ich fuhle'i doch schon, daB das Fremdes ist, Zufalliges, das nicht 
3830p.cit •. SW III., S. 323. 
384op • c it. ~., S. 154. 
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mit mir zusammenhangt. Daraus kommt mir dieses 
Vertrauen und diese Kraft. Ob ich es einmal er­
reichen werde, ganz in eigenen Kleidern zu gehen 
ich weiB es nicht. Jedenfalls will ich erst ma1 385
nackt werden, dann laBt sich das Weitere finden. . 
Der Wunsch, tiefer in sich selbst einzudringen und sich nicht 
beeinflussen zu lassen von "modernen" Richtungen - hier ist 
bestimmt der Jugendstil geweint - heiBt gleichzeitig aber, 
in die Dinge tiefer einzutauchen, was immerhin auch ein Be­
mlihen des Jugendstils gewesen war und eine Erkenntnis, die 
er aus Italien und RuBland mitgebracht hatte. Er will einer­
seits weniger ich-bezogen in das Wesen der Dinge vordringen 
und andererseits gerade dadurch Geflihle erforschen und 
auch "Bilderu fUr sie finden. vJas wegfallen muB, sind die 
liberfllissigen Gebarden und Worte: 
Zu vieler Weisheit bin ich noch zu jung, 
mein Blut vergeudet sich noch in Gebarden; 
doch will ich reif zu solchen vlorten werden, 
daB ich fast wie ein Schweigender erscheine 
und wie ein Haus am Rande der Ukraine 
und wie ein Bild aus stillem Elfenbeine 
und wie ein Wunder in dem heiligen Wein~86 
und wie (ein) Dolch in einer Dammerung. 
In diesem Sinne meint er ebenfalls Ende 1899: 
Du muEt ein Bild fUr das Geflihl erfinden, 
das du verschenken willst an viele Fremde, 
denn fest muE man umfassen, was man reicht; 
Du darfst nicht sagen, was du heimlicn hast, ••• 
Du muBt Blliten tragen wie ein Ast, 387 
dann werden aIle Winde Dich verkUnden ••• 
3850p.cit. Tageblicher aus der Frlihzeit, S. 156. 
386 .'Op.Clt. SW III., S. 645. 
3870p.Cit TagebUcher aus der FrUhzeit, S. 204. 
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" Die bereits im Herbst 1899 entstandenen Werke sind al­
lerdings auch"ein Beleg dafUr, daB Ri1ke den erwlinschten 
Sti1 noch nicht verwirklichen konnte. Auch viele Gedichte 
aus dem Buch der Bilder, die gleichzeitig verfaBt wurden, 
besitzen nur eine oberflachliche Bildhaftigkeit. Aber trotz 
aller unvollkommenen Versucbe, eine Dinghaftigkeit in sei­
ner eigenen Kunst zu verwirklichen, sind die eben zitierten 
Zeilen jedenfalls ein Beweis fUr sein Bemlihen, den Dingen 
388
vertrauter zu werden. Auch die Kunstdinge sind damit ge­
meint: 
Die Dinge aber mUssen willig halten, 

was einer ihnen in die Hande legte; 

da sagt ein Glas, was Meinen Ahn bewegte,' 

ein Buch verrat rnir,was er heimlich hegte, 

und dieser Atlas, der urn die Gestalten 

vergangner Frauen rauschend sich erregte, 

fa11t immer wieder" in die alten Falten. 

Was in uns schlaft, bleibt in den Dingen wach, 

aus ihnen schaun uns dnnkel Augen nach, 

die unsere Gebarden weit begleiten: 389 

Die Ersten dauern, und wir sind die Zweiten. 

1m FrUhjahr 1900 erkennt Rilke, daB die Entwicklung 

eines "eigenen Stils nur dann erfolgreich zustande kornmen kann, 
wenn er seine Beziehungen zu Itmodernen" Richtungen abbricht. 
Am 6. Marz 1900 heiBt es in einem Brief an Frieda von BUlow: 
nlch habe fast keine literarischen Beziehungen mehr und ver­
meide jeden AnIaB, solche zu begrlinden. tt390 Vielleicht hat 
388Siehe hierzu: op.cit. SW III., S. 673f, 679, 680. 
389'b'd SJ.. ]., • 673f. 
390'b'd SJ.. J... • 863. 
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Rilke damals seine Fahigkeit zur 2urliekgezogenheit etwas 
Ubersehatzt; denn schon ein Aufenthalt bei H. Vogeler in 
Wor~swede im Herbst dieses Jahres l~Bt ihn enge Beziehungen 
I· zum Jugendstil dureh die Kunst Vogelers'und seine Gaste, 
unter anderen Heymel und Schroder, die Herausge'ber der "In­
sel", sehlieBen. Seine Suehe naeh Ausdruekssteigerung wird 
immer dringender: 
Alles Geflihl, in Gestalten und Handlungen 
wird es unendlieh groB und leieht. 
Ieh ruhe nieht, bis ieh das eine erreieht: 
Bilder zu finden flir meine Verwandlungen. 
Mir genligt nieht das steigende Lied. 
Einmal muB ieh es maehtig wagen, 
weithin siehtbar auszusagen 391 
was im Ahnen kaum gesehieht. 
Und schon im Herbst 1900 sprieht er von einem "Fortsehritt": 
Und wieder rauseht mein tiefes Leben lauter, 

als ob es jetzt in breitern Ufern ginge. 

Immer verwandter werden mir die Dinge 

und aIle Bilder immer angesehauter. 

Dem Namenlosen flihl ieh mieh vertrauter: 

Mit rneinen Sinnen, wie mit Vogeln, reiehe 

ieh in die windigen Himmel aus der Eiehe, 

und in den abgebroehnen Tag der Teiehe 392 

sinkt, wie auf Fisehen stehend, mein Geflihl. 

Die Tagebueheintragung, die diesem Gedieht vorausgeht, zeigt 
ebenfalls eine neue GewiBheit seines entwiekelteren Stadiums. 
Doeh seine groBe Subjektivitat Gott und den Dingen gegenliber 
und die Ornarnentalitat der Bilder zeigen, daB er immer noeh 
der Jugendstil-Tradition zugewandt bleibt: 
AIle Krafte steigen in mire Alles Leben versammelt 
sieh zu meiner Stimme. leh sage alles reich. Meine 
391o b O S l l.d • 699. 
392 °op.el t • SW:l., S. 402. 
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Worte sind wie bestickt mit dunk1en Steinen. Ich 
spreche oft von wenigen Dingen und flih1e: "Von 
groBen Dingen sollst du groB reden oder schweigenU , 
und ich sehe es ihnen manchmal a~ ich habe groB 
geredet. 0 daB nicht Hochmut ware, was ich da sage, 
daB es wie Demut klange und wie Dankbarkeit. Aber 
es gibt Tage, da ich von mir nicht reden kann, ohne 
Gott zu nennen, den einsamen Gott, io dessen Schat­
ten meine Worte dunke1n und glanzen. 393 
393 't B'0p.Cl. rlefe und Tagebucher 1899-1902, S. 342. 
V. WORPSWEDE 
Die 	Verbindung zu Heinrich Vogelers Version des Jugendstils 
Rilkes Reise nach Florenz war aus noch einem anderen 
lernte er den Maler HeinrichGrund 	fUr ihn bedeutend. 
Vogeler kennen. Nach seiner RUckkehr besucht er Vogeler im 
Dezember 1898 und sieht Worpswede und die KUnstlerkolonie, 
von der Vogeler ein Mitglied t, zum ersten Mal. Er ist wie­
der Vogelers Gast im Herbst 1900. Ab Ende Marz 1901 bis Au­
gust 1902 wohnt Rilke in Westerwede bei Worpswede. 
W~pswede ist typisch fUr die im Jugendstil vorhandene 
trKleinraurnkunst,,394 - der RUckzug in das kUnstliche Paradies. 
. 	 .~ ~ 
Worpswede liegt nPrdlich von Bremen und war urn 1900 ein klei­
nes Dorf, das mitten im Moor ziernlich allein stand und be­
wohnt war von einigen Bauern, Handwerkern und Torfstethern. 
Fritz Mackensen war der erste der KUnstler, die das Dorf ent­
deckten, und allrnahlich entstand eine Kolonie. Als Mittel­
punkt der "Kleinraumkunst" war Worpswede in gewisser Weise 
eine Flucht aus der Wirklichkeit und ein Versuch, "aus dem 
Vollbesitz kreativer Krafte eine standhaltende Gegenwirklich­
l<.:eit. -( auf kleinen Raum) zu erzeugen." 395 Durch H. Vogeler, 
der rnehr im typischen Jugendstil malte als die anderen, die 
sich hauptsachlich mit Landschaftsmalerei abgaben, kam Rilke 
3940p.cit. Rosenhaupt, S. 39. 

3950p • c it. D. Jost, Literarischer Jugendstil, S. 8. 
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jetzt also auf den Jugendstil zuruck. Wie die Praraphaeliten 
war Vogeler eine Poetennatur, der Lieder und Gedichte schrieb, 
war mehr Stimmungsmensch als die anderen Maler. Er pflegte 
eine feinkultivierte Lebensfuhrung, trug BiedermeierTKleidung 
396
und gestaltete sein Haus und Garten ebenso. Er war also 
der Beardsley-Typ, der "Da.Bdy" im Jugendstil. Seine Ge­
malde sind sehr farbenreich, und in die idealisierte Land­
schaft des Moores setzt er die Gestalten seiner meist lite­
rarisch angeregten Fantasie. Seine Themen sind Personen und 
Szenen aus Marchen, aus der Bibel oder die der Praraphaeliten. 
Vogeler war auf fast allen Gebieten des Kunstgewerbes tatig. 
Als Graphiker illustrierte er jugendstilmaBige Bucher, nicht 
nur von Rilke, sondern auch von Hauptmann, Wilde, Hofmanns­
397thaI, Bierbaum, Jacobsen, R. Huch und anderen. Er war 
Architekt, bemalte Festraume, entwarf Mabel,. Parkanlagen und 
baute Hauser. 1914 meldete er sich als Kriegsfreiwilliger. 
1917 wurde er aus Idealismus Kommunist und ging nach RuBland. 
Die Bilder dieser Zeit gehoren nicht mehr zum Jugendstil, son­
.. 398dern zum Expresslonlsmus. 
Einige Gedichte fUr Vogeler verfaBte Rilke schon nach 
seiner Ruckkehr aus Florenz 1898. Aus dem Jahre 1899 gibt 
es unter anderen ihm gewidmeten Gedichten das "Gebet zu 
396Hans Wohltmann, Wcrpswede (Worpswede: Verlag Haus 

am Weyerberg, 7. erganzte Auflage 1967), S. 27. 

397Op.Cl. t • Petzet, S. 49f. 
398Op.Cl. t • Wohltmann, S. 27. 
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Sankt Georgs Macht und Namen", welches Rilkes und Vog~lers 
marchenhaftes Weltbild zeigt. Rilke hatte sich schon seit 
seiner Kindheit mit Rittern beschaftigt, und seine frlihen 
Visionen einer militarischen Zukunft spielen eine Rolle 
noch im "Coronet." Die Mischung von Heldentum und Poesie, 
Blut und Gesang bewundert Rilke in der Dichtung Liliencrons. 
Seine Teilnahme an dieser Art Dichtung in "Sankt Georg" 
drlickt sich so aus: er rettet "ein sanftes I'1adchen in blas­
8em Taft ••• ihr lichtblaues Gewand ist noch •••voll Sand und 
von Angst gerafft". Zum SchluB preist er St. Georg: 
Deine fromme verklindende Kraft 
Deine tiefe silberne Ritterschaft: 
Komme all uber uns. 
Wohne bei uns~ wohne. 
Amen. 39':7 
Die tibersentimentale Haltung wird in den Gedichten fortge­
setzt, die Rilke 1900 in Worpswede zu Vogleers Bildern schrelDi. 
Ein Gedicht "Aus einem Iviarienleben" zeigt Vogelers und Rilkes 
Vorliebe fur Engel. Hier ist der Engel noch der des Jugend­
stils und der der Prafaphaeliten. In einem Aufsatz von 1902 
heiBt es zu Vogelers "Verkundigung" - "etwas von der Stil 
des Himmels (ist) in dem singend-sangenden Engel, der sich zu 
400ihr niederneigt ••• Die Verkundigung t ••• eine Stimmung ll • 
Spater schreibt Rilke daruber: 
399Op.Cl. t • SW III., S 644. 
400 .tOp.Cl • S~V V., S. 573. 
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Er hat es nicht auf den Knieen gemalt~ denn er 

hat nicht an den Himmel gedacht, sondern an sei­

nen Garten •••• Er (Vogeler) ist der Meister eines 

stillen, deutsche~ Marienlebens, das in einem 

Garten vorgeht. 40 . 

Hier gibt es auch andere Erwahnungen von Engeln in Vogeler~ 
Bildern: 
Undo hinter ihnen (Liebespaar) erklingt der Liebe 
Lied, von einem Engel auf hoher Harfe gespielt: 
vor ihnen aber liegt der Liebe Land, in welchem 
Frtihling ist, tief .und aufgetan. Und wenn sie wei­
tergehen, so treten Engel in langen Kleidern hinter4 2 den Baumen hervor und umgeben sie mit ihrem Gesang •• ? 
Aus diesen Aussagen ist klar zu ersehen, daB Vogelers Engel 
eher ein Einwohner seines Gartens ist, der das schone Leben 
verklindet, als ein tiberirdisches Wesen, das seine Verklindi~ 
gung sowohl Maria als ~auch Liebespaaren mit der Harfe singt. 
DaB durch Vogeler Rilkes Engel-Vorstellungen einen mehr mar­
chenhaften, idyllischen Zug und eher dekorativen Charakter 
bekommen, ist auch in seinem Gedicht "Verktindigung tiber den 
Hirten,,403 deutlich. Rilke schrieb tibrigens noch einen Ge­
404dichtzyklus im Herbst 1900 zu den Bildern Heinrich Vogelers. 
Neben den Gedichten gibt es von Rilke drei Kunstauf­
satze tiber Vogeler.gDer erste wurde Januar 1902 geschrieben 
und erschien in einem Sonderheft ftir Vo~er der Jugendstil­
401o 
J..b ]. O d • S. 135. 
402o ' ].b J:. d • 
403 °op.c]. t • SW II., S. 699: "Zu zwei Blattern v. H. VogelerJ 
404Es sind die Gedichte "Das Haus", "Ritter, Welt und 
Heidel!, "Der Kahn" und "\toJidmung". op.cit. S~V III, S. 707-711. 
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Zeitschrift "Deutsche Kunst und Dekoration." Nach einer 
Darstellung von Vogecr:ers "Kunst-Dingenn meint Rilke, uns die 
dahinter verborqene Geisteshaltung erkla.ren zu mussen. Wich­
tig scheint ihm Vogelers "Verhaltnis zu dem Fremdartigen." 
Und zwar als Erklarung dafur, daB Vog~ler zu der Zeit als 
spat-romantischer Marchenmaler beruhmt war. Vogeler schuf 
seine "Phantasie-Centauren und Ungetlime" als Verkorperungen 
des feindl&ch Unharmonischen, der imrner zu groBen Fremde. 
Endlich, urn sich zU,schlitzen, baute er Mauern urn seine Welt, 
und seine Malerei nahm weniger gespenstische Zlige an und ging 
daftir in die.Marchenmalerei tiber: 
Ein Mensch mit einer schon ganz bestimmten, aber sehr 
eng begrenzten Wirklichkeit urn sich, zu der alles in 
Widerspruch stand, was er als Erlebnis oder Stimmung 
empfand, dem alles so fremd und unwahrscheinlich war, 
daB er es nur als Narchen erzahlen und als einmal ge­
wesen empfinden konnte. So entstanden diese Marchen, 
seine eigene Marchen, Erlebnisse, d~e tiber seine Wirk­
lichkeit hinausragten, und die er mit den wenigen 4 5 
Mitteln dieser Wirklichkeit auszusprechen sich bemtihte. o 
Diese Abkehr von der Wirklichkeit erlautert D. Jost: 
Dem Jugendstil liegt die Urangst vor der Wirklich­
keit mit ihren Forderungen zugrunde. Die Wirklich­
keit ist in der Jugendstilzeit das Fremde schlecht­
hin, das Andere, das essentiell Feindliche; eine Aus­
einandersetzung und Kraftprobe mit ihr kann nur in 
eine vernichtende Niederlage munden. Wer nicht aus 
dem Vollbesitz kreativer Krafte eine standhaltende 
Gegenwirklichkeit zu erzeugen vermag, ist ihr erbar­
mungslos ausgeliefert und damit allen todlichen Ver­
wundungen anheimgegeben, welche die Realitat dem sen­
sitiven Menschen, dem kindlichen "flihlenden Herzen" 
zu schlagen f~hig ist. 406 
405 'tOp.Cl • sw V., S. 561 
406 't t'op.c). • Jos , Llterarischer Jugendstil, S. 8. 
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Bestatigend nimmt Rilke zu Vogelers Abgelostheit von der 
groBen Wirklichkeit 'und zu seinem Rlickzug in seine kleinere 
Marchenwelt Stellung. Sogar, wenn vielleicht "aIle letzten 
groBen Dinge auBerhalb dieser Wirklichkeit" (bleiben), ver~ 
vollkommnet diese sich ohne ihre Hilfe. Denn 
••. zu dieser angesiedelten, still umfriedeten Wirk­
lichkeit ••• die wie eine Kleine Stadt mit Mauern und 
Zinnen und Toren und allem Nutz- und Schmuck-Werk 
groBer Stadte im Tale liegt, konnen die allerletzten 
groBen Wahrheiten und Tiefen, obwohl sie dort nie 
eintreten werden und gleichsam auBerhalb des Bildes 
liegen, doch Beziehung haben: sie konnen ruhig und 
stetig auf sie einwirken, wie entfernte Sterne mit 
ihrem Licht und mit ~hrer Anziehung auf Dinge wirken, 
die von ihnen nicht wissen. 407 
Rilke geht weiter, urn diese Welt mit Beschrankungen und Mauern 
zu loben, dieses aus Schonheiten gebaute Leben, das in Voge­
lers Garten verkorpert ist. Hierin hat Vogeler das asthe~ 
tische Leben begrlindet. Rilke erklart den ganzen Menschen 
aus dem Wesen seines geschaffenen Gartens. "Geschaffen", denn 
Rilke sagt von Vogelers Garten, die Baurne seien nicht "irgend­
wo fern in der Heide ••• Waisen, vorn Winde gepflanzt und vorn 
Zufall erzogenn , es waren "seineu Baume. Diese Baume und an­
dere "versarnmelte, gepflanzte Dinge tt waren wiederum der Stoff 
seiner Inspiration: 
Uber diesen Garten war ein sehr seltsamer Gartner ge­
kommen, ein Dichter, der in seinen Garten einen Ge­
dicht-Anfang setzte, und es der Natur liberlieB, nach­
dern er den Rhythmus angedeutet, das Gedicht for tzu­
flihren; und ein Maler, der von dem wild wachsenden Ge­
dicht angeregt, ein Bild schuf, darin es tiachgebildet . 
war, und den dieses Bild, das er gemalt, wieder zu 
einem neuen Versuch anleitete, bei dern er wieder 
wirklich Gartner wurde. Es ist schwer zu sagen, und 
407 . tOp.Cl-. SW y., S. 562f. 
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man sucht umsonst Bilder dafUr, anzudeuten, was 
fUr eine Kette von Anregungen und Wechsel-Wir­
kungen dieseo Garten mit Heinrich Vogelers Kunst 
verbindet. 40C5 
Damit besitzen wir nicht' nur ein Beispiel ftir die Kleinraum­
kunst des Jugendstils, sondern auch fUr die Vermischung der 
Klinste (ein Bild wird von einem Gedicht angeregt), und vor 
allem flir das Verhliltnis zwischen Natur und,Kunst: es wachsen 
sozusagen Gedichte und Bilder aus dem Garten, und wiederum 
wird der Garten (die Natur) - wie in Vollendung eines Kreis-
I laufes - wieder neu nach se~ner Vorstellung gestaltet und 
I 
I 
I 
.... 
tragt damit zur Tendenz im Jugendstil bei, die Natur zu sti­
lisieren. 
AbschlieBend kann liber das Verhliltnis zu Vogeler gesagt 
werden, daB Rilke dadurch besonders in der Kleinraumkunst ge­
fangen blieb. Positiv daran ware nur, daB er die Vollendung 
der Kunst noch nicht erlebt zu haben meint, denn er ersehnt 
eine "ganz groBe Kunst" eines neuen zuklinftigen Lebens. Was 
er genau im Sinne hat, ist noch nicht klar. 
KunstUberlegungen in der Worpsweder Honographie 
Rilkes Interesse an der Worpsweder Kunst war nicht auf 
Vogeler beschrankt. Da Rilkes Vater nach der Heirat mit Clara 
Westhoff (1901) aufhorte, ihn zu untersttitzen, und da das Ehe­
paar bald darauf eine Tochter bekam, war Rilke unter Druck, 
einen Auf trag von Gustav Pauli anzunehmen, eine Monographie 
tiber die Worpsweder Haler zu schreiben. DaB diese Arbeit 
40S ibid • S. 567. 
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eine "Brotarbeitn fUr ihn war, hat Ri1ke wiederholt be­
tont. 409 
Das Verha1tnis zwischen Kunst und Landschaft ist Ri1kes 
Hauptinteresse; ein Thema, das ihm wiehtig ist seit dem ge­
wa1tigen Eindruek von der russisehen Landsehaft, deren Weite 
er in Worpswede wiederzufinden meint. Rilke vertiefte sieh 
in die Gesehiehte der-Landsehaftsmalerei und entdeekte eine 
frlihe Tendenz, die Landschaft als Vorwand fur ein mensehliehes 
Geflihl abzubilden. Damit legt Rilke fest, wohin die Kunst 
sich entwiekeln muB: " ••• man durfte sie nicht mehr stofflich 
empfinden auf die Bedeutung hin, die sie flir uns (besitzt), 
sondern gegenstandlieh als eine groBe' vorhandene Wirklichkeit~10 
Hiermit ahnt Rilke, was seine Aufgabe sein wird. Die Dinge 
der Natur sind nicht mehr nur Stimmungsreiz, sondern Wirklieh­
keit an sieh. Die ~vorpsweder Landsehaft war das groBe Erleb­
nis fUr Rilkes DingbewuBtsein: 
•••wir leben im Zeichen der Ebene und des Himmels. Das 
sind zwei Wort~, aber sie umfassen eigent1ich ein ein­
ziges Erlebnis. Die Ebene ist das Geftih1, an welchem 
wir wachs en. Wir begreifen sie und sie hat etwas Vor­
bildliches fur uns; da ist uns alles bedeutsam: der 
groBe Kreis des Horizontes und die wenigen Din~e, die 
einfaeh und wichtig vor dem Himmel stehen ••• 41 
Aus seinem ~Alorpsweder Tagebuch von 1900 \tJird klar, daB er von 
der Ehrfurcht dieser Maler vor der Natur und vor den Dingen 
4090p.cit. SW VI., S. 1272. 
410 't sr,T V S 521op.e~. vv .,. • 
411 ibid • s. 26. 
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beeindruckt ist und seIber die Natur abbilden will, wie sie 
"wirklichU ist und ihr nicht nur eine Stimmung entziehen 
mochte. Zum.ersten Mal lebt er unter Ktinstlern, beobachtet 
sie bei der Arbeit, redet tiber Kunsttheorie mit ihnen und 
will auch Abbildungen von der Wirklichkeit erschaffen, so 
wie die Maler sie portr~tieren konnten. 
Die Bedeutung Worpswedes fur Rilkes Dingbegriff ist 
durch einen Vergleich des ersten Stundenbuches mit dem zwei­
ten, "Buch von der Pilgerschaft", das im Herbst 1901 geschrie­
ben worden t, leicht herauszuarbeiten. Im ersten Stunden­
buch findet der l10nch Gott in den Dingen und redet von dem 
wundersamen Spiel der Krafte, die durch die Dinge gehen. Er 
will die Melodie der Dinge horen, die ihn inspiriert. In dem 
zweiten Stundenbuch dagegen wird das Ding ein groBes Vorbild 
I 
fur den Menschen; es bedeutet vor allem GesetzmaBigkeit und 
Ruhe - ein sich dem allgemeinen Gesetz der Natur EinfUgen. 
Der Mensch muB werden wie das Ding 
Da muB er lernen von den Dingen, 
anfangen wieder wie ein Kind, 
weil sie, die Gott am Herzen hingen, 
nicht von ihm fortgegangen sind. 
Eins mu~ er wieder konnen: fallen, 
geduldig in der Schwere ruhn, 
der sich vermaB, den Vogeln allen 
im Fliegen es zuvorzutun. 412 
Rilkes Uberzeugung, daB die Weise des Daseins in ihrer Rein­
heit in den Dingen verwirklicht ist, entwickelt sich in den 
Neuen Gedichten. Rilke gibt sein "Kreisen urn Gott" vollkom­
4120p.cit. SW I., S. 321. 
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men auf, urn sich den einfachen Dingen zuzuwenden. 
Die Begegnung mit'Clara Westhoff und Paula Becker, 
In Worpswede lag der Kern flir Rilkes Zukunft in zwei 
weiteren Punkten: in seiner Verbindung mit Clara Westhoff und 
Paula Becker. Den jungen Frauen liest er im "weiBen Saal" 
Vogelers bei Kerzenlicht vor und stellt fest: "Wieviel naher 
fuhl ich mich jetzt wieder allem UnbewuBten und Wunderbaren, 
wie in den Tagen der Madchenlieder". Pa1.:l1a ist die "blonde 
l'-1alerin tt - die "blonde Bllite tt413 und Clara ist die Jungfrau 
in Person, "ganz in \tJeiB"; 
Ein Madchen, weiB und vor der Abendstunde 
und immer wieder flihl ich sie wie Funde; 
nicht was sie sind, t mir so wunderbar:' 
Die leisen Linien von Hals und Haar 414 
und wie sie grenzen vor dem Hintergrunde. 
Fur Rilke sind sie Iviadchen, "wie wachsende Blumenu bilden sie 
einen Teil des marchenhaften Gartens von Vogeler: 
Eigentlich ist das wie ein Marchen. Ich sitze in ei­
nem g~nz weiBen, in Garten verlorenen Giebelhaus unter 
schonen und wlirdigen Dingen, in Stuben, die voll von 
der Stirnmung eines Schaffenden sind. Ich sitze in sei­
nen'traurnerischen Stlihlen, freue mich an seinen Blu­
men, schaue mich in seinen Spiegeln, ••• (ich) empfange 
im weiBen Saal bei zwolf Kerzen, die in hohen silber­
nen Leuchtern stehn, die erns ten Manner der Gegend 
und sehr schone, schlanke !.tladchen in WeiB, die wenn 
ich sie bitte, Lieder spielen und singen und sich 
zusammensetzen, in feinen Empirestlihlen, und die vor­
nehmste Bilder sind und der kostlichste UberfluB und 
die sUBesten Stimmen dieser fllisternden Zimmer ••• 415 
4130p.cit. SW III., S. 710. 
414ibid. S. 697. 
4150p • c it. Tageblicher aus der Frlihzeit, S. 259f. 
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AuBer in vielen Gedichten wird dieser Frauentyp in Rilkes 
Worpsweder Tagebuch beschrieben: 
(Ich) sehe die rUhrende schlanke Gestalt eines jun­
gen Madchens, dessen Geflihl ganz an die Oberflache 
ihres Korpers getreten ist, bIGht. Unendliche Dlifte 
urn ihren Leib. An ihren jungen Brlisten bluht das Ge­
fUhl wie mit Rosen, harten geftillten Rosen, - ihre 
Finger gie tastenden, gehen in unsichtbare Lilien 41aus... ~ 
Das waren Gedanken zu einem Drama, das Rilke verfassen wollte, 
und zwar It in die Sehnsucht hinein It mit dem Ti tel It Die Blinde.n 
Darin beschreibt ein blindes junges Madchen sein Geflihl der 
Einsamkeit und Sehnsucht, das durch die Blindheit verursacht 
worden ist: "Ich bin von allem verlassen. Ich bin eine Insel.,,417 
Ein Fremder, der mit ihr spricht - offensichtlich ein junger 
Mann - will durch seine Anwesenheit ihr Alleinsein beseitigen; 
er ist "liber das IvIeer gekommen ••• " auf die lnsel: 
lch bin noch im Kahne. 

Ich habe ihn leise angelegt 

an Euch. Er ist bewegt, 418 

seine Fahne weht landein. 

Auch die Wasserwelt kann Hintergrund sein flir kostbare 
Stunden mit der Frau. In folgendem Gedicht, das ein Erlebnis 
vom Herbst 1900 sChildert,419 ist der Schwan Symbol fUr eine 
geheimnisvolle Kraft, die ein gemeinsames Geftihl in einem 
Menschenpaar erweckt: 
416· b · 11.d s. 387. 

417' b ' d
11. S. 401. 

418' b ' d
11. 
419 . t Op.Cl~. Briefe und Tagebticher 1899-1902, S. 346. 
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Erinnern Sie sieh jenes sehonen Sehwanes? 
Aufeinmal wurden Naeht und Alster weit: 
Und er verhieB uns viel Noehniehtgetanes, 
sein zu uns steigendes Geflih~ (wir sahn es) 
ermunterte uns zur' Gemeinsamkeit. 
Und diese Stunde, da wir unbewegt 

und tief und still und Vieles wissend waren, 

hat leisen Keimes Kraft in uns gelegt. 

Und wenn es bllihen wird, vielleieht naeh Jahren, 

komm ich zu dem gemeinsam sehonen Tag, 

zu dieser Stunde kostliehem Ertrag 

mit allem was ieh habe hingefahren - 42 

an welehen Wassern ieh aueh wohnen mag. 0 

Joachim Rosteutseher421sieht den Rilkesehen Frauentyp 
(hier Clara und Paula) sogar als Ubersteigerung des T1ent­
fleisehten Madehens ft - das asthetisehe Hauptidol im Werke 
Rilkes sei das tote .fvIadehen. Seiner Heinung naeh beruht die 
ganze Gesehiehte des Rilkesehen Madehenidols auf der bio­
graphischen Tatsache des frlihen Todes seiner Sehwester, den 
seine Nutter so sehr als Verlust empfand, daB sie ihren bald 
darauf geborenen Sohn, der den Namen Rene Maria bekam, flinf 
Jahre lang als Madehen erzog. Selbstidentifizierung mit der 
verstorbenen Sehwester ist dann die Wurzel von Rilkes be­
sonderer Art des seelisehen Verhaltnisses zu Wesen weibliehen 
Gesehleehtes. Als Beispiel hierflir sei ein Gedieht aus dem 
Worpsweder Tagebueh vom 28. Oktober 1900 herangezogen; die 
Verse riehten sieh an Clara und Paula: 
Ieh bin bei eueh. Bin dankbar bei eueh beiden, 
die ihr wie Sehwestern meiner Seele seid; 
420 .t op.e~ • SW III., S. 711. 
421Joaehim Rosteutseher, Das asthetisehe Idol im Werke 
von Winkelmann, Novalis, Hofmann, Goethe, George und Hilke 
(Bern: Francke Verlag, 1956). 
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denn meine Seele hat ein Madchenkleid, 

und auch ihr Haar ist seiden anzuflihlen~ 

Ich sehe selten ihre klihlen Hande, 

'denn hinter (vielen) W~nden wohnt sie weit, 
wohnt wie im Turm, noch nicht von mir b~freit, 
kaum wissend, daB ich einmal kommen werde. 
Ich aber geh durch die Winde der Erde 

(immer) auf die wachsende Mauer zu, 

hinter welcher in unbegriffener.Trauer 

meine Seele steht. Ihr kennt sie genauer, 

ihr habt sie naher ~ls ich geschaut, 

ihr seid die Schwestern meiner Braut. 

Seid gut zu ihr. 

Habt sie lieb, die Schwester, die blonde. 

Sprecht zu ihr im steigenden Monde. 

Sagt ihr von euch. Sagt ihr von mir.422 

Rosteutscher behauptet auch, daB ein deutlicher Weg von die­
sem toten Kind zu dem in seinem Werk haufigen Symbol der Puppe 
'P.' t "h 423oder Marlonet e fu rt. 
, 
Neben dieser Abstrahierung des Fraulichen nehmen Clara 
und Paula aber auch natlirlich eine wichtige Stellung als 
Ktinstler-Personlichkeiten ein. Aus Rilkes Worpsweder Tage­
buch ersehen wir, daB Clara als frlihere Schtilerin von Rodin 
viele begeisterte Gesprache mit ihm tiber den groBen Bildhauer 
hielt. Durch Clara angeregt, wendet sich Rilke im Herbst 
1900 hier schon Rodin zu. Clara bleibt nach der Heirat wei­
terhin seine ItMentorintt in bezug auf die bildende Kunst. Wenn 
er in den nachsten Jahren sich zur Kunst brieflich auBert, 
schreibt er hauptsachlich an sie. Es gibt unzahlige Briefe 
aus den Jahren 1902-~6, die das be1egen. 
422op.cit. Tageblicher aus der Frtihzeit, S. 363. 
4230p.cit. Rosteutscher, S. 232. 
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Bei Paula Becker liegt ein Fall von Freundschaft und 
gegenseitiger Verehrung vor, die erst in Paris vertieft wurde. 
Zur Worpsweder Zeit hat Rilke viel Gutes tiber s personlieh 
zu sagen, gibt aber keine Stellungnahme zu ihrer Kunst ab, 
die urn 1900 aueh noeh nieht vollkommen ausgereift war. Rilke 
reehnete s nieht zu den eigentliehen Worpsweder Malern, 
die er in seiner Monographie behandelte, obwohl ihre Moor­
landsehaften aueh schon 1899 in der Bremer Kunsthalle ausge­
stellt wurden, ohne lerdings fur wertvoll gehalten zu wer­
den. Selbst ihr Mann, Modersohn - aueh ein Worpsweder Maler­
kommentierte, die Bilder seien Unieht intim, zu plakatmaBigt~ 
Stelzer faBt das so zusammen: 
Das t es also. Die Abwendung von der lyrisehen Hei­
matkunst im Sinne von Worpswede ••• ist erkannt und 
ziemlich prazise umsehrieben. ftNieht intim genug", 
also mit jenem Willen zum Monumentalen, zum Verein­
faehten gesehen, der die beginnende Stilwende in Eu­
ropa kennzeiehnetl "Zu plakatmaBig tf , also im Sinne 
. eines starken Anrufs gemeint, dern die irnpressionis­
'~sehe Kleinfarbigkeit und die in der bisherigen 
Landsehaftsmalerei gesuehte unbegrenzte Xiefenraum­
liehkeit geopfert wurde, zugunsten eines wieder­
kommenden Respekts vor der Bildflaehe und ohne Rliek~ '424 
sieht auf die bis dahin wissensehaftliehe Perspektive. 
Der Kern ihrer zuklinftigen Entwieklung trat schon offen zutag~ 
als Rilke ihr begegnete. So weit war seine Kunstansehauung 
nieht gediehen, urn ihre Bedeutung flir die Malerei des 20. 
Jahrhunderts zu erkennen. Denn ihre frtihen Landschaftsbilder 
zeigen eine ganz neue "klinstlerisehe Optik, eine neue Bild­
form auf einem ganz ahnliehen \vege ••• wie kurz zuvor (bei,~. 
4240tto Stelzer, Paula Modersohn-Beeker (Berlin: Rem­

brandt-Verlag GmbH, 1958), S. 10. 
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Cezanne, von 	dem sie indessen damals noch nicht einmal den 
u425Namen 	kannte. 
spater verlieB Paula Becker rnehrere Male Worpswede, 
um nach Paris zu fahren und dort Kunst zu studieren. Und 1900 
erkennt sie die bedeutende Stellung Cezannes, obwohl er selbst 
in Paris damals unbekannt ~ar. Sie wird sein deutscher Ent­
decker. Clara wuBte von ihrer Begeisterung flir Cezanne, und 
man kann annehmen, daB Rilke hier durch sie von Cezanne das 
erste Mal harte. Die nachfolgende entscheidende Rolle Cezan­
nes ftir Rilke ist bekannt; seine an Clara gerichteten Briefe 
tiber Cezanne (1906-07). sind die erste deutsche Pub1ikation 
426tiber den bertihmten Franzosen. 
Paula Becker 	starb schon 1907 im Kindbett; Ri1kes Ver­
ehrung ftir sie als Ktinstlerin und als Frau ist vor allem im 
"Requiem flir 	eine Freundin1l verewigt. DaB sie tief in sei­
nem Gedachtnis weiter lebte, bezeugt folgender Brief aus dem 
Jahr 1913: 
••• das Schicksal ihres Heimganges (hat) an mir ge­
rtittelt •••• es mogen einige andere Umstande bedeutend 
mitgewirkt haben, aber daB sie, die tiber die MaBen 
Liebliche in ihrem Herzen, uns so frtih und erschtit­
ternd verlieB: das war wohl der erste AnlaB, dan mir 
durch mehrere Jahre hin der Tod das Leben liberwog, 
groBer war, mehr im Recht und drangender mich an­
gehend als die Flil1e des diesseitigen Antriebs, die 
uns sonst so beschaftigt.4~·/ 
425' b 'd1. 1. • 
426' b 'd1. 1. • 	 s. 15. 
op .c~. B427 't r. A• 1907-14, S. 286. 
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Rilkes letzte essayistische Beschaftigung mit ausgesprochenen 
Jugendstil-Themen 
Drei Aufsatze aus dem Jahr 1902 best§tigen noch Rilkes 
aktives Verhaltnis zum Jugendstil. Es sind Aufsatze Uber 
Maurice Maeterlinck, Giovani Segantini und Walter Pater. 
Rilkes Maeterlinck-Rezeption. Maurice Maeterlinck gilt 
wie Verhaeren - s Vertreter des literarischen Jugendstils 
in Belgien. Werke wurden von den Jugendstil-Malern 
L.v. Hofmann, Melchior Lechter und Georg Minne illustriert; 
er seIber ist befreundet mit F. Khnopff, J. Toorop und 
G. Minne. Maeterlincks stiBe, weltfremde Traumereien, sind 
voller Empfindung, Wehlaut und Resignation. Seine Gestalten 
vermogen nicht zu handeln, sie verstehen nicht, was mit ihnen 
geschieht, s gen den Leidenschaften ihrer Seele und 
leben in standiger Furcht vor dem Schicksal. Seine Marionetten 
sind keinc Menschen - darum schreibt er Spiele fUr Puppen ­
sie sind Empfindungen und Geflihle, die Gestalt genommen haben 
und sich verselbstandigt haben. Leben heiBt fUr sie, das Un­
begreifliche zu dulden und zu erleiden. Die Beziehung zu den 
englischen Praraphaeliten wird dadurch deutlich. 428 Der Ju­
gendstil-Naler stikow ist von Maeterlinck tief beeindruckt 
und widmet ihm in der "Freien Blihne" eine ausfUhrliche Be­
sprechung, nachdem er in Paris "Pelleas und lYlelisande" ge­
sehen hatte: 
Ich wliBte niemand, der besser malte als dieser Dich­
ter. Seine Werke sind gesprochene Malerei. Und diese 
428 
OPe • Seling, S. 127. 
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Aufflihrung ist eines der greEten malerisehen 429 
Kunstwerke, die die Neuzeit hervorgebraeht hat. 
Maeterlinek gelang es also anseheinend, mit Hilfe von Sprache 
Bilder vor dern Auge des Zuschauers erstehen zti lassen; noeh 
jugendstilrnaBiger ist die Figurendarstellung. E. Hajek zieht 
zur Begrtindung dieser These in ihrer Analyse des Wildeschen 
Stlieks ftSalome" Alfred Kerr heran, der das Theater der Jahr­
hundertwende folgendermaBen beschreibt: 
Maeterlinek, Wilde, Hofmannsthal, d'Annunzio, Wede­
kind sehaffen ja keine Gestalten mehr. Eher Dinge. 
Seelenreize. Sie verkorpern tragische Farbenspiele; 
oder komische Linienspiele; •••• Sie schaffen viel­
leicht etwas Vergllihendes oder Dahinklingendes statt 
einer Gestalt. Vielleicht ein Lacheln statt einer 
Kornodie. Vielleicht einen Rausch fUr eine Begeben­
heit. Aber keine Menschen. Sie geben die Furcht: 
nicht einen furchtsamen Charakter ••• Sie malen eher 
den Prophetisrnus als einen Propheten. 430 
Nicht als lebendige, plastische Menschen, ausgestattet mit . 
einem bestimmten Charakter und in einer bestimmten Situation 
leben, denken, flihlen, zweifeln, handeln sie - wandeln sieh 
und entwiekeln sich, sondern urn die Jahrhundertwende sind die 
Ges tal ten keine Henschen - heehs tens v.Jortmotiv und Arrange­
ment. Ahnlich verhalt es sich in der Entwicklung der Malerei 
des Jugendstils urn die Jahrhundertwende. Auch hier findet = 
sieh in der Figurendarstel1ung ein Verzicht auf jede Wirklieh­
keitsillusion. 1m bildneriscaen und literarischen Jugendstil 
wird es vermieden, der Gestalt einen gegenstand1iehen Eigen­
4290p.eit. Hofstatter, S. 170. 

430
A. Kerr, HNeue SchauspielkunstU in Neue Rundschau, 

1904, S. 94f. 
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wert, den Anschein yom lebendigen Menschen zu verleihen. Die 
Gestalt ist praktisch mit einer Formulierung identisch, sie 
besteht nur aus Worten, genau wie im bildnerischen Jugendstil 
die Gestalt nur aus Papier und Tusche entsteht. In beiden 
Fallen ist das kUnstlerische Medium primar, ohne die Bindung 
an den Gegenstand zu verl~eren. Doch sind diese Gestalten 
43l
nicht auBerhalb des Kunstwerks vorstel1bar. Auf eine all­
gemeine Formel gebracht, laBt sich die strukture11e Ahn1ich­
keit zwischen dem literarischen und dem bi1drterischen Jugend­
stil folgendermaBen zusammenfassen: "Das Dargeste11te eman­
zipiert sich nie yom Darstellungstrager, es ist mit ihm iden­
tisch." Dies ist ~in rvIerkma1 der dekorativen Kunst: "das 
Darzustellende wird idea1isiert, d.h. der Wirklichkeit, der 
es selbst angehort, weiter und weiter entruckt. Aber eben 
damit rtickt. das Kunstwerk weiter ••• in die Wirklichkeit des 
Ivlateria1s. n432 
Rilkes Bewunderung fUr Maeterlinck reicht bis. ins FrUh­
jahr 1896 zurtick, wie aus einem Brief an Laska van Oesteren 
433hervorgeht. Sehon zu dieser Zeit wollte er Maeterlinck auf­
fuhren. Rilke schreibt im Dezember 1901, er habe "allen Ivlae­
terlinckauffuhrungen, die bislang in Deutschland versucht 
worden sind, beigewohnt" und habe sich mehrfach mit dem bel­
431 't H '] SOp.Cl. a]ec, • 50. 
432'b'd S1 1. • 51. 
433Siehe s. 89 dieser Arbeit. 
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434gischen Dichter beschaftigt. Seine Abhandlungen aus den 
Jahren 1898 und 1900 beweisen das: "Pelleas und Melisande,n 
t1IvIaurice Maeterlinck 'J, Der (fod des Tintagiles lt und ttDas Thea­
ter des Ivlaeterlinck. u Der letzte Aufsatz von 1902, "Maurice 
Maeterlinck", wurde als Vortrag in Bremen gehalten, kurz be­
vor Rilke zusammen mit H. Vogeler am 15. und 16. Februar 1902 
lv1aeterlincks "Schwester Beatrixn zur Neueroffnung der Bremer 
Kunsthalle aufftihrte. Seit Ende August 1901 wurde in Rilkes 
Briefen an A. Holitscher, Gustav Pauli und andere der Plan 
435 
zur AuffUhrung des Sttickes erortert. Er will vor allem 
eine starke Stilisierung bei der AuffUhrung:
. . 
Starke Stilisierung, die sich unterstUtzen laBt durch 
ein dreifaches oder doppeltes, perspektivisch inein­
andergeschobenes Rahmenwerk, welches die Btihne umfaBt 
und gleichsam hinausschiebt, indem im letzten klein­
sten Rahmen die Maeterlinckische Handlung sich voll­
zieht. Das Rahmenwerk jedem StUcke entsprechend: 
Bei l'Intruse Laub- und Blatterrahmen, bei Schwester 
Beatrix gotisches Gewolbe usf. Dieses Rahmenwerk 
spielte etwa dieselbe Rolle wie der Rahmen bei stark 
stilisierten Bildern ~etwa bei..Ludwig von Hofmann), 
der tiber die En~fernung von Bild und um~ebung lang­
sam, in leisen Ubergangen, hinweghilft. 36 
Hier haben wir die erste bewuBte Beziehung zwischen dem lite­
rarischen und dem bildnerischen Jugendstil in Rilkes Betrach­
tung der Maeterlinckschen Kunst. In AuBerungen Rilkes tiber 
sein Theater lobt er vor al1em die schwerelosen Gestalten: 
Sie konnen nur aneinander vorlibergehen, und keine 
vermag die andere zu halten. Sie sind Dtifte, al1ein 
434 0top.Cl. • SW VI., S. 1178. 
4350p • c it. Briefe und Tageblicher 1899-02, 5.113,162,172. 
436 ibid • S. 113. 
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man sieht den Garten nicht, aus dem sie aufsteigen ••• 
(er flillt) die ganze Btihne mit Worten und Gesten ' 
aus ••• Seine Mystik (geht) tiefer und ratselhafter 
hinter den Dingen auf. 437 
Bei Maeterlinck ist die Vermittlung eines Geftihls beabsichtig~ 
womit eine "Verlegung des Schwerpunktes aus der eigentlichen 
auBeren Handlung auf das seelische Gebiettt438stattfindet, was 
im Drama urn die Jahrhundertwende eine lyrische Wirkung hat 
und Zeitlosigkeit aus~rlickt~39 AIle diese Betrachtungen be­
statigen die These von Hajek, daB die Figurendarstellung im 
Jugendstil eine Entmaterialisierung erlebt - nicht die Gestalt 
ist das Wichtigste, sondern das Wort bzw. die Linie und die 
Farbe. Rilkes AuBerungen liber Maeterlincks Marionetten be­
statigen die These noch eindeutiger: 
Die Puppe hat nur ein einziges Gesicht, und sein Aus­
druck steht flir immer fest. Es gibt entsetzte Puppen 
urid fromme und ein£~ltige. Jede hat nur ein Geflihl im 
Gesicht, aber dieses ganz, in seiner hochsten Stei­
gerung. Und auBerdem verfligt jede liber einen abbieg­
baren Leib. Ihrer Bewegungen sind nicht viele; sie 
spielen sich auch nicht in den Handgelenken oder den 
Schultern ab, sondern konzentrieren sich an wenigen 
schlanken Stellen der Figuren••• sollte das nicht AUf­
gabe der Blihne sein: einfache, groBe, weithin erkenn­
bare Gebarden zu geben?440 
Die Personen werden auf einen Begriff reduziert - auf ein Ge­
437 't MT.T VOp.Cl • ~~~ ., S. 438. 
438' b ' dl l • S. 477. 
439Siehe die These von Hajek S. 74 dieser Arbeit. 
44oop.Cit. SW V., S. 479£. 
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ftihl - s sind eher Geftih1e, a1s daB s haben.
441 
Es ist Ri1ke bewuBt, daB Maeter1~ncks Theater mit den 
Entwicklungen in der modernen Ma1erei verwandt ist: 
Maeterlinck tut hier einen Schritt, der in andern 

Ktinsten ••• schon dama1s geschah, a1s man sich von 

dem Joch des Genre- und Hintorienbildes befreite, 

s man empfand, daB nicht im Thema des Bi1des sein 

Inha1t liege, sondern ~n etwas anderem, das an allen 

Ste11en diesen Inha1t durchdringt und durch1euchtet, 

tiber sich se1bst hinaus erhebt und verk1art. 442 

Auch die Motive bei Maeter1inck sind typisch ftir den Jugend­
s ; seine 1ve1 t ist eine mi t "nohen gotischen Sch10ssern an 
weiten Meeren, schweigenden Parken, dtisteren Weihern und ge­
. ,,443heimnisvollen Grotten ••• Konigen, slnen.... - was 
Ri1ke sehr sympathisch ist. Maeter1inck wird bis 1904-05 von 
Rilke bewundert. 444 Zu anderen Ktinst1ern, wie Vollmoeller 
und Verhaeren, hatte Ri1ke wahrend Pariser-Zeit Kon­
takt. Seine Briefe beweisen seine Verehrung ftir ihre Werke~45 
Giovanni Segantini. Der zweite Aufsatz aus diesem Jahr 
hat den Jugendsti1-Ktinst1er Segantini zum Thema. Segantini, 
441 't H "k Sop. C1. aJ e, • 44. 
442 "tOp.C1 • Stv V., S. 534. 
443pAN , III. (Berlin; Fontane & Co, 1897), S. 256. 
444Siehe hierzu BR.A. 1902-06, S. 184, 195, 272. 
., 
445 S " h h" 19 2 61e e 1erzu Br.A. 0 -0 , S. 275. Br.A. 1906-07, 
S. 16, 39, 234, 309. Briefe 2 Dde.: Bd.I, S.- 174£, 439, 479; 
______ , 118£, 123f. 
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. der zeitweise beirn "Pann rni tgearbei tet hatte, entwicke1 te 
eine Technik,'die meist aus einem plastisch durchfurchten 
Netz von Linien bestand, das so pores und durchsichtig war, 
daB die Grundierung immer wieder hindurchschimmerte. Seine 
Themen versuchten die Einbettung des Menschen in die Natur 
darzuste11en, was den Jugendstil-EinfluB seiner Kunst deut­
lich macht. Auch der EinfluB der Praraphaeliten auf seine 
Bi1der wird klar: schwebende Gestalten, deren Gewander sich 
. t L ft d d H . h 'd h" r' 446 ,m~ der u un en aaren verm~sc en,s~n aUI~g. E~ne 

Sonderko11ektion von 22 Werken Segantinis wurde im Frlihjahr 

1902 in Bremen, anlaBlich der im Ivlaeterlinck-Abschnitt er­
wahnten Neueraffnung der Kunsthalle, gezeigt. Rilke nennt 

Segantini in seinem Aufsatz eine "groBe, revolutionare Per­
sanlichkeit"; er bewundert die "Reinheit und Erhabenheit" 

, B'ld d "d' () h' L" ,,447se~ner ~ er un ~e grolJen, ru ~gen ~n~en. 
Walter Pater. Es liegt noch ein wichtiges Kunstdoku­
ment von Ri1ke aus dem Sommer 1902 vor: ein Artikel tiber ein 
Buch von Walter Pater, einer der graBten Figuren des englischen 
Jugendstils. Paters Buch "Studies in the History of the Re­
naissance t1 , erschienen 1873, kam 1902 zum ersten Mal in deut­
scher Sprache hera~s.448 In einem Sch1uflparagraphen charakteri­
siert Pater das Lebensgeflihl des deutschen Jugendstils. Pater 
4460p.Cit. Hofstatter, S. 116f. 

447 , t S~~l V 
c~. •op. v , s. 550ff. 
448 't SW VIop.c~ • ., S. 1420. 
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mahnt seine Leser, den schonen, vergehenden Augenblick mit 
all ihren Sinnen festzuhalten; er sehnt sich zur Renaissance 
zurlick, denn hier gabe es die groBte Schonheit und die Bllite­
zeit der Malerei. Rilkes Kommentar zu dem Buch: er findet 
es ausgezeichnet; es sei eines der "besten und lebendigsten," 
welche sich mit Kunstwerken beschaftigen. Er sieht in Paters 
Einblick eine bedeutende Annaherung an die Meister der Re­
449
naissance und in das uGeheimnis der Kunstschaffens." 
Diese Aussagen und "andere zeigen, daB Rilke noch zu 
dieser Zeit Paters Begeis~erung flir die Renaissance teilt ­
wahrscheinlich auch seine asthetizistische Einstellung. Aller­
dings hatte Rilke sich Anfang 1902 von einem "verfrtihten Re-
o f oo hl f1 de t . t 450 . t the e0na~ssancege u ~s anz~er. Es ~s e was sc w~er~g, d~ese 
widerspruchliche AuBerungen zu vereinbaren. 
E.C. Mason meant, daB Rilkes spatere Bewunderung und 
beinahe Anbetung der Mona Lisa hochstwahrscheinlich von Paters 
Gedicht uber sie stammt. In der Worpsweder ~Ionographie be­
spricht er das Gemalde auf Grund eben dieses Gedichtes, das 
heiBt also, ohne das Original gesehen zu haben, welches er 
erst im Herbst in Paris erblickt. Auch sein Interesse an 
Michelangelos Gedichten wurde durch Pater und dessen Aufsatz, 
"Die Gedichte IVIichelangelos U hochstwahrscheinlich geweckt, der 
451in seinem Renaissance-Euch abgedruckt war.
 
449 et 
op.c~ • S \11/ V., S. 600. 
450Siehe S.114£ dieser Arbeit. 
451E.C. Mason, Rilke, Europe and the English Speaking 

World (Cambridge: University Press, 1961), S. 76f. 

VI. RILKES ABKEHR VOM JUGENDSTIL 
••• Ich habe gar keine Verbindungen mit Menschen, nehme 
an keinem Kreis, keiner Bewegung anteil: ich bin mein 
eigener Kreis und eine Bewegung nach Innen: So lebe 
ich. 452 . 
Diese lakonische Aussage Rilkes drei Tage vor der Abreise nach 
Paris scheint im Gegensatz zu ahnlichen frliheren diesmal der 
Tatsache zu entsprechen; s leitet Rilkes Abkehr von der 
Jugendstil-Bewegung ein. 
Doch seine Plane, nach Paris zu gehen, waren lange un­
bestimmt. Noch im Juli 1902 dachte er "im Oktober zu r-1uther 
nach Breslau zu gehen, in der Absicht, so bald als moglich 
den Doctor·zu machen. n453 Muther war Professor fUr Kunstge­
schichte dort und Herausgeber einer Sammlung illustrierter 
lVlonographien unter dem Narnen "Die Kunst.1f Rilkes Studienplane, 
die er immer wieder aufgeben muBte, gingen auch dieses Mal 
nicht in ErfUllung. Stattdessen bekam er einen Auf trag, von 
Muther eine l'1onographie liber Rodin fUr "Die Kunst" zu schre 
ben. I'1uther war damals zu einem groBen Teil mi t dem Jugendstil 
beschaftigt; andere Bande in der Reihe behandelten Burne-Jone~ 
Max Klinger, Aubrey Beardsley und den modernen Impressionis­
muse Als zehnte Ausgabe erschien dann im FrUhjahr 1903 Rilkes 
Band liber Rodin. 
452Ope t. SW III., S. 863. 

4530p • c it. SW VI., S. 1435. 
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lm August 1902 verlieB Rilke Familie und Haus in Wester­
wede und fuhr nach Paris zu Rodin. Damit geht seine Jugend­
stil-Phase zu Ende und die Pr~gung seiner "eigenenQ Kunst be­
ginni:. Das "schone Leben" kann nicht in der GroBstadt Pari~ 
gedeihen - man kann in Malte die Angst und das Erschrecken 
vor den Grausamkeiten der modernen GroBstadt nachempfinden, 
die das paradiesartige Dahinleben des Jugendstils zerst6r~n. 
Diese Abkehr vollzieht sich relativ schnell; schon im n~chsten 
Jahr schreibt er an Lou w~hrend eines kurzen Besuches im Haus 
des alten Freundes Vogeler: 
Und es wird immer kleiner um Heinrich Vogeler, sein 
Haus zieht sich um ihn zusammen und flillt sich mit 
Alltag aus, mit Conventionen und mit Tr~gheiten, so 
daB nichts Unerwartetes mehr geschieht ••• Und Hein­
rich Vogelers Kunst wird unsicher, verliert immer 
mehr an Anschauung und Sicherheit und t ganz auf 
den Zufall einer spielerischen Erfindung gestellt, 
die sich von den Dingen entfernt ••• Und es kann keine 
Kunst kommen daraus, denn Kunst kann sich nicht wie­
derholen. Und mir, der ich wieder aus der Fremde 4'4 
kam, bangt bei dieses Lebens leichter Bescheidenheit.~ 
Zum letzten Mal versuchte Vogeler 1912, zu Rilke Verbindung 
aufzunehmen, ein gemeinsames "rJlarienleben" herauszugeben. 
Rilke ging zun~chst darauf ein, urn den ehemaligen Freund nicht 
zu beleidigen; doch s er Vogelers Bilder zu seinen neuen 
Versen erhielt, lehnte er entt~uscht ab, weil er feststellte, 
wie weit sich seine eigeae Kunst vom Jugendstil fortentwickelt 
hatte. 
Das einzige Mal, wo Rilke liberhaupt ausdrlicklich deri 

Namen Jugendstil verwendet, ist 1904 in einem Brief an Clara 

454 ·t p t 8op.c~. e zet, S. 4. 
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aus Schweden - wobei daran zu denken ist, daB dieser Name 
sich erst nach der Jahrhundertwende durchsetzte. Auch hier 
steht er d~esem Stil kritisch gegenUber: 
Die Mabel, die auch nach ihren (Frl. Larsson; 
Gastgeberin) Angaben hergestellt sind, haben, ob­
wohl sie sichtlich nordische und altertUmliche Mo­
tive zu verwenden bemUht sind, etwas AltertUmelndes 
und zugleich Jugendstilhaftes, so daB man ihrer 
nicht froh werden kann und die Raume nicht irgend­
wie empfindet. Schade1 455 
Noch vier Jahre davor aber hatte H. Vogeler Jugends I-Mabel 
fUr Rilkes Hausstand in Westerwede entworfen. 456 
Zehn Jahre spater endlich fand die ziemlich endgUltige 
Absage der Jugends I-Welt statt. Der aufziehende lieB 
Rilke voraussehen, daB die paradiesartige Periode mit ihm 
zusammenbrechen wUrde,. Wie ein wehmUtiger Abgesang auf die 
allmahlich verblassende Welt der Weiher und Teiche im Jugend­
stil wirk folgender Text. 
Waldteich, weicher, in sich eingekehrter-, 

drauBen ringt das ganze Meer und braust, 

aufgeregte Fernen drUcken Schwerter 

jedem SturmstoB in die Faust -, 

wahrend du aus dunkler unversehrte~57 

Tiefe Spiele der Libellen schaust. 

455
op.cit. Br.A. 1902-06, S. 175. 

456

op.cit. t, S. 55. 

457

op.cit. SW II., s. 78f. 
VII. RILKES WEITERE VERBINDUNGEN ALLGEMEINER 
UND KUNSTLERISCHER ART ZUM U~WELD DES JUGENDSTILS 
Seine elit~re Lebensweise 
Man kann keineswegs behaupten, daB der EinfluB des 
Jugendstils auf Rilkes Gedankenwelt und sp~tere Werke nach 
1902 vollkommen verschwindet. Eine Vertiefung ins Asthetische 
lag seiner ganzen Lebensweise liberhaupt, denn sie bedeutete 
gleichzeitig Zurlickgezogenheit von der Wirklichkeit und yom 
Leben. Die groBe v'Jel t brauchte er, urn sich vorubergehende 
SeBhaftigkeiten und gute Arbeitsbedingungen zu verschaffen, 
und er reiste wieder ab, sobald er seine ttEinsamkeit" bedroht 
glauben muBte. Das kunstliche Paradies als Motiv in seinen 
frlihesten Gedichten - und seine Rolle als Schlo.f3poet - hatte 
er sein ganzes Leben lang versucht zu realisieren. Viele Na­
men aus den vornehmsten Adelsgeschlechtern Europas finden sich 
unter den Adressaten seines Briefwechsels; auf Schlossern und 
in Familien ersten Ranges war er der bewunderte Gast. Holt­
husen schreibt, Rilke sei der Gunstling einer gesellschaft­
lichen Ordnung gewesen, die seine gesellschaftslose Lebens­
fUhrung ermoglichen konnte, ehe sie in den Erschlitterungen 
des Zeitalters der Weltkriege zusammenbrach: einer Ordnung, 
die eine radikale Vereinsamung und Verlorenheit des Menschen 
in der Anonymitat der GroBstadte in sich schloB und noch das 
Luxusleben einer flir Asthetik empf~nglichen Oberschicht er­
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hI '. 458laubte - einer Welt aus Hotelzimmern und Adelssc ossern. 
Die in der Jugendstil-Epoche geforderte Stilisierung des 
Lebens, die Forderung der Einheit von Kunst und Leben hat 
Rilke deshalb verwirklichen konnen. 
Rilkes Bekanntenkreis in Paris: Rodin, Zuloaga 
:0.-
Nicht nur sein Lebensstil, sondern auch sein Bekannten­
kreis besteht VJeiterhin zum Teil aus Klinstlern, die vom Ju­
gendstil gepragt worden sind. Seine Freundschaften mit Ver­
haeren und Vollmoeller, mit Orlik, mit Muther und Meier-Graefe 
bleiben erhalten. Ebenso seine Beziehungen zu Graf Kessler, 
Heymel, Wassermann und George. 
Auch Rodin gehort in gewisser vV'eise zu der Jugendstil-
Tradition. Rodins Werk ist voller Bewegung, voller Wellen­
linien. Bei ihm nimmt die Figur nicht mehr isoliert und auf­
rechtstehend den zentralen Platz ein. Es entsteht ein be­
wegter FormenfluB nicht nur zwischen den verschiedenen Ge­
stalten mehrfiguriger Gruppen, sondern auch zwischen einzelnen 
Teilforrnen untereinander. Zerissene Oberflachen flieBen im 
Spiel der Lichter und Schatten ineinander. Die vibrierende 
Kontur der menschlichen Gestalt "steckt ••• oft noch halb in 
ungeformter Substanz - Sinnbild des Zusammenhanges zwischen 
allen Formen und Stufen des Lebens. n459 Die Bewegung der mo­
dellierten Oberflache hebt Rilke immer wieder als das Beson­
458 't H lth S 80p.Cl. 0 usen, • • 

459 't
Op.Cl • Schmutzler, S. 124. 
226 

dere der Rodinschen Plastiken hervor. Am nMann mit der ge­
brochenen Nase" erkennt er: 
Es war das Gesicht eines Lebendigen, und als er (Ro- ' 
din) es durchforschte, da zeigte sich, daB es voll 
Bewegung war, voll von Unruhe und Wellenschlag. In 
dem Verlauf der Linien war Bewegung, Bewegung war in 
der Neigung der Flachen, die Schatten rlihrten sich 
wie im Schlafe, und leise schien das Licht an der 
Stirne vorbeizugehen. Es gab also keine Ruhe, nicht 
einmal im Tode, denn mit dem Verfall, der auch Be­
wegung ist, war auch das Tote dem Leben noch unter­
geordnet. Es gab nur Bewegung in der Natur; und eine 
Kunst, die eine gewissenhafte Ausdeutung des Lebens 
geben wollte, durfte nicht jene Ruhe~ die es nir­
gends gab, 3U ihrem Ideal machen ••• 4co 
Dies konnte genausogut eine Aussage Uber die Bedeutung der 
.Wellenlinie im Jugendstil seln. 461 
Noch zwei Klinstler, fUr die Rilke sich sehr stark wah­
rend der Pariser Zeit und danach engagiert und die in der 
Jugendstil~Tradition stehen, sind Zuloaga und Hokusai. Der 
spanische Maler Igantio Zuloaga, den Rilke in Paris (der Stad~ 
in der ZUloaga seinen Ruhm begrUndete) kennenlernte und dessen 
Kunst er bewunderte, ist 1870 geboren und im Verhaltnis zu 
den meisten Jugendstil-KUnstlern relativ jung. Nachdem Rilke 
erst einen r-10nat in Paris gewesen ist, erfahrt er, daB Zu­
10aga in Paris wohnt - mit Begeisterung meldet er seine Ab­
sicht, sich aIle Nlihe zu geben, seine Adresse zu erfahren und 
460 "tOp.Cl • Br.A. 1907-14, S. 319. 
461 ..7 -t B' - 1 R'lk .Vvel ere elsple e von 1 es Rodln-Rezeption im 
Hinblick auf Jugendstilhaftes in dessen Kunst finden sich 
in einem Aufsatz, der nach Fertigstellung dieser Arbeit er­
schien und besonders auf Rilkes Rodin-Ivlonographie Bezug 
nimmt: Karl E. Itlebb, "Rilke, Rodin, und Jugendstil: The 
Poet as an Art Critic tf in: Orbis Litterarium, Vol. XXVII, 
No.4. (Copenhagen: Munksgard, 1972), S. 254-263. 
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zu ihm gehen zu konnen. 462 August 1903 bewundert er "ein 
groBes Bild (des) Freundes, den' .w±r uns in Paris gewonnen 
haben" - es ist Zu10agas Stierkampfer-Familie.. Wahrend ei­
ner beabsichtigten Reise nach Venedig hat Rilke vor, Bilder 
von Zu10aga zu sehen, ttvielleicht a1s die einzige Wirk1ich­
3kei t in dieser traumhafter\... Stadt ••• ,,46 Spater schreibt er, 
die Bilder Zu10agas waren das Wichtigste flir ihn in Venedig 
gewesen. Im Mai 1904 erzahlt ~r Lou von seinern Plan, eine 
Monographie tiber Zu10aga zu verfassen. Dazu wo1lte er nach 
Spanien reisen, urn naheres tiber diesen Naler, der "neben 
Rodin der einzige Mensch (ist), mit dern ich rnich wahrend des 
Pariser Aufenthaltes tief und lange berUhrte und dessen 
Wichtigkeit und Wert ich flihle und sagen kann tr , zu erfahren~64 
Rilke reiste aber zuerst nach Schweden, unterwegs sah er 
Bilder Zuloagas und Hokusais. Ein Zuloaga-Heft hatte er mit­
genommen und seinen schwedischen Maler-Freunden, die auch der 
465Jugendstil-Tradition verwandt waren, gezeigt. Als Rilke 
dann wieder 1905-06 in Paris ist, berichtet er von verschie­
denen Besuchen bei Zuloaga se1bst. Zuloaga war ein Sammler 
von Greco-Bildern, die er auch Ri1ke zeig"te; Ri1kes spatere 
Spanienreise und sein Studium der Kunst El Grecos ist auf 
Zuloaga zurlickzuftihren. 
462 't
op.C1. • Br.A. 1902-06, S. 50. 

463'b'd S
1. 1.. • 123. 

464' b 'd S
1. 1.. • 155f. 

465'b'd
1. 1. • S. 197. 
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Rilkes Studium Hokusais\ 
I Rilke muB auf den japanischen Maler Hokusai gerade 
I durch seine Verbindung zum ,Jugendstil gekommen sein, denn 
ihm war schon lange der japanische EinfluB auf diese Rich­
tung bekannt. 466 Die Hauptwerke Hokusais wurden zwischen 
1799 und 1834 geschaffen, dem goldenen Zeitalter des japani­
schen Holzschnitts. Mitte des 19. Jahrhunderts wurde dieser 
Meister des Farbholzschnitts im Westen bekannt. Seine Flachen­
technik und seine Motive wurden von Jugendstil-Klinstlern 
studiert und libernommen. In seiner Kunst sind aIle Elemente 
des Jugendstils vorhanden: Labili~at, Tendenz zu asymme­
, I 
o 	 trischer Dekoration, Nustern und Ornamenten. Wassermotive 
sind typisch fUr ihn: Tintenfische und Polypen, Unterseege­
schopfe, Wasserfalle und Meereswogen sind Gegenstande seiner 
"t 	467Ar bel • , 
Rilke erwahnte Hokusai schon in der ~vorpsweder I\10no­
graphie; er kannte ihn aus I1uthers Geschichte der l"ialerei im 
XIX. Jahrhundert (1893). Doch erst in Schweden kam 1904 ein 
naheres Studium zustande. Auf der Reise dahin hatte er in 
DUsseldorf im Hause eines Japansammlers einen Tag Uber den 
13 Banden von Hokusais Skizzenbuch ftMangwa n verbracht. Einige 
Tage spater harte Clara von ihm: 
••• Jeden Augcnblick sehe ich etwas. huch ich habe eine 
Menge von Hokusai gelernt in diesem Vorilbergehen an 
der Mangwa. Ein Weg, dunkel von Grund, mit den Zwi1­
466Siehe S. 130 dieser Arbeit. 
467 "tOp.Cl • Schmutzler, s. 15. 
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lingsfrlichten eines Ahornbaumes rhythmisch tiber­

streut -: das ware eines von seinen tausend Blat­

tern geworden. Der Goldregenstrauch mit seinen 

Fruchtschoten, die wie altmodische Ohrgehange auf­

gehangt sind, der J~smin, der nicht aufhoren will 

zu bltihen und dessen Sterne ianze MilchstraBen 

bilden im dunkelnden Grtin ••• 68 

Die Naturbeschreibung fahrt fort in einer Weise, die Rilke 
von Hokusai gelernt zu haben meint. Rilke ist hier wie die 
Maler, welche die vie1 t betrathten, "die Motive suchen, Naler, 
die aus dem groBen Mosaik flinf kleine Steine herausbrechen, 
urn sie zu einer Harmonie zusammenzustellen. tl469 So hatte Ho­
kusai die ItNangwa" zusammengestell taus Zeichnungen von ,tau­
senden Aspekten der wirklichen Welt: Manner, Frauen, Kinder 
und Tiere werden von allen moglichen Standpunkten - in jeder 
Gestik und Tatigkeit dargestellt. Das Bemtihen des Ktinstlers, 
das Leben in seiner Ganzheit wiedergeben zu wollen - und dem 
klinstlerischen UmsetzungsprozeB gemaB zu gestalten, trifft al­
lerdings wieder auf den untiberbrtickbaren Gegensatz zwischen 
Kunst und \'I1irklichkeit. Rilkes Erk.enntnis darliber wird in dem 
Brief tiber Hokusai deutlich, indem er die Maler und die Welt 
gegenliberstellt, und dann doch zu dem SchluB kommt, daB ttdas 
wirkliche Leben ••• wie die wirkliche Welt" "ist. 470 E1.ne echte 
Lebensweise erzeugt eine echte Kunstauffassung, die die Wirk­
lichkeit hinter den Dingen erfahren laBt. Hokusais Leben und 
468 .t op.c~ • Br.A. 1902-06, S. 206f. 
469. b"~.d ~ ~ . 
470· b "d ~ ~ . 
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Kunst blieb fur Rilke beispielhaft fur die Realisierung die­
ser Lebensanschauung. Besonders betonte Rilke die Tatsache, 
daB Hokusai sich unermUdlich urn das wahre Sein in der Kunst 
bemlihte, erst mit 60 Jahren seine Reife erlangte und unauf~ 
horlich einen Gegenstand bildlich zu treffen versuchte. Seine 
"36 Ansichten des Fudjibergs" und auch seine spateren "100 
Ansichten" des gleichen Berges sind typisch daflir; auch sind 
sie Thema von Rilkes Gedicht aus dern Jahr 1906, flDer Berg": 
SechsundreiBig Mal und hundert Mal 
hat der Maler jenen Berg geschrieben, 
weggerissen, wieder hingetrieben 
(sechsunddreiBig Mal und hundert Mal) 
zu dem unbegreiflichen Vulkane, 
selig, voll Versuchung, ohne Rat, ­
wahrend der mit UmriB Angetane 
seiner Herrlichkeit nicht Einhalt tat: 
tausendmal aus allen Tagen tauchend, 
Nachte ohne gleichen von sich ab 
fallen lassend, aIle wie zu knapp; 
jedes Bild im Augenblick verbrauchend, 
von Gestalt gesteigert zu Gestalt, 
teilnahrnslos und weit und ohne Meinung -, 
urn auf einmal wissend, wie Erscheinung, 
sich zu heben hinter jedem Spalt. 47l 
Hermann Pongs472weist darauf hin, daB der Berg, diese Machtig­
keit des Urgesteins, in Kontrast zum KUnstler gesetzt wird, 
der sich immer wieder bemliht (36 Mal und 100 11al) , ihn zu 
"begreifen" und zu malen. Die Herrlichkeit des Berges laBt 
sich nicht fassen, obwohl jeder Gestaltungsversuch sich bis 
zum hochsten Grad steigert. Erst in den letzten zwei Zeilen 
471 't • SW I S 638Op.Cl .,... 
D .472Hermann Pongs, as B'l'd In der Dlchtung, Ed. II1 
(Marburg: N.G. Elwert-sche Verlagsbuchhandlung, 1963), S. 483. 
I 
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kommt er dem Klinst1er entgegen - wird Erscheinung flir ihn, 
hinter jedem Pinse1zug seiner zahlreichen vergeb1ichen Um­
risse. Wie in den "Ding-Gedichten" kommt der Klinst1er zu 
einer tiefen Erkenntnis der Dinge. 
I Als Hokusai 75 Jahre alt w~r, sagte er tiber sich sel­
I ber: Since the age of 6 I have had the habit of drawing 
forms of objects. Although from about 50 I haveI often published my pictorial works, before the 70th 
year none is of much value. At the age of 73 I was 
able to fathom slightly the structure of birds, 
animals, insects and fish, the grow'th of grasses and 
trees. Thus perhaps at 80 ,my art may improve great­
ly; at 90 it may reach real depth, and at 100 it 
may become divinely inspired. At 110 every dot and 
- stroke may be as if living. I hope all great ~en 
will feel that what I have said is not absurd. 473 
Rilke kannte diese Aussage Hokusais und wies in seinen Brie~ 
.r::-... "ft darauf ~n. 474 P" . Ar b . t swelse. . d P ,J.~n 0 er h' ur se~ne e~ In er ar~ser 
Zeit b1ieb sie sein Leitmotiv. 1904 schreibt er an Lou, gerade 
bevor er Hokusai in einem der nachsten Briefe erwahnt: 
•••meine Arbeitsweise (ebenso wie mein viel aufneh­
menderes Schauen) hat sich geandert, so daB ich wohl 
nie mehr dazu kommen werde, ein Such in zehn Tagen 
(oder Abenden) zu schreiben, vielmehr fur ein jedes 
lange und ungezdhlte Zeit brauchen werde; das ist 
gut, es ist ein Portschritt nach dem Immerarbeiten 
hin, das ich urn jeden Preis mir erringen will ••• 475 
Sogar 1910 ist Hokusai noch Vorbi1d: 
473Robert T. Paine, Alexander Soper, The Art and Ar­
chitecture of Japan. The Pelican History of Art, (London: 
Penguin Books Ltd., 1955) S. 153. 
474Siehe insbesondere op.cit. Br.A. 1902-06, S. 84. 
475' 
l b l O d • s. 145. 
\ 
I 
I 	 232 
Ich muBte an etwas denken, was der alte HokusaiI 	 (der so weise geworden war, wie man es nur als 
Maler werden kann) an seinen Verleger schrieb.I 
"Die Bilder der Dinge ••• neigen dazu hin, Schrift­
zeichen werden zu wollen; unsere Aufgabe ist es,I sie immer wieder im Bildbereich, im Bildlichen 
zuruckzuhalten.,,476 
I Dieses war eine Warnung gegen die uF1achensprache" der mo-I dernen Kunst, 	 die nur mit §chwierigkeit der "1rJel t gerecht"• 
werden konnte. Damit wird die stilisierte Welt im Jugendstil 
auch angegriffen. 
Die Stilwendung im Spatwerk 

1 

Rilkes BemUhung, Dinghaftigkeit in seinen Gedichten zu
I 

I verwirklichen, und sein Kampf gegen die gefUhlvolle Lyrik, 

I die einfach aus ihm herausstromte, bleiben Hauptziele wah­rend der Pariser Zeit. Das wird auch erreicht, indem er (vor! 
und nach den RuBland-Reisen und wahrend der Worpsweder Zeit) 
eine neue Art des Schauens anstrebt, die - wie schon gezeigt 
worden t - mit ~einen Verbindungen zum Jugendstil zusammen­
hangt. Von der Ver\virklichung dieser Fahigkeit, die Dinge zu 
"sehen", t'l1ird in einem Brief an Clara vorn 6.7. 1906 berichtet. 
Eine neue Schaffensperiode hatte fUr Rilke begonnen~ nach 
Reisen nach Viareggio, Rom und Schweden war er wieder in Paris 
als Privatsekretar bei Rodin bis zum Mai 1906 gewesen, und 
gleich danach hatte er wieder Zeit fUr seine eigene Kunst. 
In der Periode von 1906-09 schrieb er den groBten Teil der 
Neuen Gedichte, die Requien und brachte tMalte' zu Ende. Irn 
476 't B 19 7op.c~. r.A. 0 -14, S. 102-3. 
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gerade erwtihntem Brief erztihlt Rilke von einem Besuch im 
Louvre, wo er Bilder "nur Bilder und viel zu viele Bilder 
.. 1 t d' d d 11 to, t ,,477 d() , und ubera 1 s an Jeman un a es s or e - a­sah 
bei empfindend, 
daB alles durch mich durchging wie Wasser durch ein 
,Spiege1bi1d, meine Umrisse in FlieBendes auflosend. 
Und ich ~agte mir: ich.will nicht mehr das Spiegel­
bild sein, sondern, was oben ist. Und ich drehte 
mich urn, so daB ich nicht mehr auf dem Kopf stand, 
und machte einen kleinen Augenb1ick die Augen zu 
und zog mich urn mich zusammen und spannte meine Kon­
turen, wie man Violinsaiten spannt, bis man sie fest 
und k1ingend flih1t, und auf einmal wuBte ich mich 
g,anz im UmriB \li7ie eine Dlirersche Zeichnung, und so 
trat ich vor die fJiadonne Lisa: und sie war ohne­
gleichen •••• daB ist es, was man einmal wird k6nnen 
mlissen. Und wird dann nicht al1es Arbeit sein? Denn 
was ist in diesem Zustand unfruchtbar?478 
"Nicht mehr Spiege1bild zu sein, sondern das was oben ist" ­
b1eibt Ri1kes Absicht auch wahrend seiner Beschaftigung mit 
Van Gogh und besonders Cezanne, der ihm die Lehre des ftsach­
lichen Sagens" - Ausdruckskunst sta'tt Eindruckskunst - brachte. 
Nach dieser Schaffensperiode in Paris (bis 1910) unter­
nahm Rilke Reisen nach Algerien, Tunesien und Agypten, ver­
brachte einige Zeit in Duino und Venedig und machte eine 
Spanienreise. 1914 kommt es zu einer neuen Einsicht in sei­
ner Kunstauffassung, die durch seinen eigenen Vorwurf ent­
steht, er habe in den 1etzten Jahren nich~geschafft. Es wa­
ren tatsachlich Jahre voller Rlickschlage: die Elegien wurden 
angefangen aber nicht beendet, und das "rvIarienleben" be­
4770p.cit. BrA. 1906-17, S. 45f. 

478'
 b O 1 l d • 
l 
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I zeichnet er als RUckfall in eine alte Schreibweise. Auch 
1 sein personliches Leben brachte Enttauschungen, denn seine 
I vielen Beziehungen zu Frauen lieBen seine Vorstellungen der 
I besitzlosen Liebe nicht verwirklichen. Im graBen und ganzen 
waren das frUhere "Immerarbeiten" und das 1Isachliche Sagen"I 
nicht mehr moglich - er erkannte, daB er doch auf seineI 
"Inspiration" angewiesen war. Er schreibt 1914 an Lou, daBI 
; das folgende Gedicht eine n~vendung" darstell t, die wohl auch 
I kommen rouB, wenn er leben wolle. 

I Lange errang ers im Anschaun. 
Sterne brachen ins KnieI unter dem ringenden Aufblick. 
Oder er anschaute kniend, . 

und seines Instands Duft . 

machte ein Gottliches mtid, 

daB es ihm lachelte schlafend. 

Tlirme schaute er so, 

daB sie erschraken: 

wieder sie bauend hinan, plotzlich, 

Aber wie oft, die yom Tag 

liberladene Landschaft 

ruhete hin in sein stilles Gewahren, 

Tiere traten getrost 
in den offenen Blick, weidende, •••• 
Vogel durchflogen ihn grad, 
den gemtitigen •••• 
in Einem! 
abends. 
Und das Gerlicht, daB ein Schauender sei, 
rtihrte die minder, 
fraglicher Sichtbaren, 
rUhrte die Frauen. 
Schauend wie lang? 

Seit wie lange schon innig entbehrend, 

flehend im Grunde des Blicks? 

Wenn er, ein Wartender, saB in der Fremde; das Gasthofs 

zerstreutes, abgewendetes Zimmer 

mlirrisch um sich, und im vermiedenen Spiegel 

wieder das Zimmer 

und spater vom qualenden Bett aus 

wieder: 

da bereits in der Luft, 

unfaBbar beriet es 

tiber sein flihlbares Herz, 

235 
tiber sein durch den schmerzhaft verschUtteten Korper 
dennoch flihlbares Herz 
beriet es und richtete: 
daB es der Liebe nicht habe. 
(und verwehrte ihm weitere Weihen.) 
Denn des Anschauns', siehe, ist eine Grenze, 
und die geschautere Welt 
will in der Liebe gedeihen. 
Werk des Gesichts ist getan, 
tue nun Herz-Werk 
an den Bildern in Dir, 
jenen gefangenen; denn du 
liberwaltigtest sie; aber nun kennst du sie nicht. 
Siehe, innerer Mann, dein inneres M~dchen, 
dieses errungene aus 
tausend Naturen, dieses 
erst nur errungene, nie 
noch geliebte Geschopf.47~ 
Dies ist ein eindeutiges Bemlihen, sich von der frliheren Sach­
lichkeit und Dinghaftigkeit zu distanzieren; zugunsten der 
inneren Bilder fallt das Anschauen als M6glichkeit der Er­
oberung der Dinge weg. Die neue Schaffensweise verbindet das 
Anschaun mit einem unbewuBten, inspirierten Niederschrei­
480ben. Als Hauptergebnis dieser Bemlihung sind die Elegien 
und Sonette zu sehen. 
Jugendstil-Motive im SEatwerk 
Vorhandene Jugendstil-I'10tive erfahren im Spatwerk zum 
graBten Teil eine Umdeutung. Innerhalb des gewandelten Stiles 
wird das rein Ornamentale zurlickgedrangt, so daB Bildlich­
keit zumeist als direkter Ausdruck flir innere Vorgange dient. 
Ein Blick auf die Elegien und Sonette wird dieses bestatigen. 
479Op.Cl. t • SW II., S. 82ff. 
480Siehe S. 6f. dieser Arbeit, "Die Worte des Herrn an 
Johannes auf Patrnos". 
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Diese Werke werden als exemplarisch fUr das Spatwerk be­
1 
I trachtet, indem sich in ihnen Rilkes reife Zeit, asthetisch 
umges tal tet, ,komprimiert wiederfindet. 
I Das pantheistische VleltgefGhl, das noeh 1914 klaren 
I Ausdruck im folgenden Gedicht findet, wird in den Elegien 
I Objekt einer groBen UInfragestellung": 
I 
C<»-
Durch aIle 'Wesen reicht der eine Raum: 

Weltinnenraum. Die Vogel fliegen still 

durch uns hindureh. 0, der ich wachsen will, 

ich seh hinaus, und in mir wachst der Baum. 

rch sorge mich, und in mir steht das Haus. 

leh hlite mich, und in mir ist die Hut. 

Geliebter, ~er ich wurde: an mir ruht 481 

der schonen Schopfung Bild und weint sich aus. 

In den Elegien befindet sich der Mensch nicht mehr innerhalb 
der Umarmung der Natur, er ist heimatlos, der Erde und dem 
Himmel entfremdet. lhm gegenUber gestellt ist der Engel, der 
nun nicht als "Bote des schonen Lebens" erscheint, sondern 
als Symbol der hochsten Vollkommenheit, fUr die der JVIenseh 
noch nieht reif ist und die er als sehrecklich empfindet, in­
dem er dessen Anbliek noeh nieht gewaehsen ist. Der Engel ist 
also nieht freundlicher Begleiter des r:ienschen, sondern "rei­
ner Geist" und eine gewaltige Kraft und eine Glanz, die den 
Mensehen blendet. 
Wer, wenn ich schriee, horte mich denn aus der Engel 
Ordnungen? und gesetzt selbst, es nahme 
einer mieh plotzlieh ans Herz: ich verginge 
von seinem starkeren Dasein. Denn das Schone ist niehts 
als des Sehreckliehen Anfang, den wir noch grade er­
tragen, 
481 'tOp.Cl • S iti I I ., S. 9 3 • 
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und wir bewundern es so, weil es gelassen verschmaht 
uns.zu zerstoren. Ein jeder Engel ist schrecklich.48~ 
Der Mensch befindet sich auBerhalb des Paradieses, das ihm 
noch im Jugendstil gera~e durch den Engel erreichbar war. 
Wahrend das Tier sieher und wohlbehUtet in der"Natur geborgen 
ist, ist der Mensch dem Rhythmus der Natur entrissen. Die 
Anfangsstrophen der "Vier-I::en Elegie" machen diesen Unter­
sehied deutlich durch Vergleiche aus dem pflanzlichen und 
aus dem Wasserbereich; die Elegie ist vom Motiv her jugend­
stilhaft, in der 'Aussage aber nur teilweise; man denke an die 
fruhere Kombination 'Tod' und 'Leben' im Jugendstil. 
o Baume Lebens, 0 wann winterlich? 

Wir sind nicht einig. Sind nicht wie die Zug­

vogel verstandigt. Uberholt und spat, 

so drangen wir uns plotzli~h Winden auf 

und fallen ein auf teilnahmslosen Teich. 

BIUhn und verdorrn ist uns zugleich bewuBt. 

Und irgendwo gehn Gowen noeh und wissen, 483 

solang sie herrlich sind, von keiner Ohnrnacht. 

Die l"loglichkei ten der Verklarung durch die Liebe "verden 
im Spatwerk auch in Frage gestellt. Zwar sieht der Dichter 
noch in den Liebenden eine ~eilige Erscheinung der Natur, die 
den Ausbruch aus aller MittelmaBigkeit bedeutet und den Ein­
bruch in die hohen Bezirke des Seins. Liebe ist noch Kraft 
der Hoffnung und das Geheimnis der Welt, doch eine lange Dau­
er ist den Liebenden nicht gegeben: 
o und die Nacht, die Nacht, wenn der Wind voller Weltraum 
uns am Angesicht zehrt-, wem blicbe sie nicht, die er~ehnt~ 
482 'tOp.Cl • SW I., S. 685. 
483ibid • S. 697. 
238 

I 
I 
sanft entt~uschende, we1che dem einze1nen HerzenI mUhsam bevorsteht. 1st sie den Liebenden 1eichter48Aeh, sie ,verdeeken sich nur mit einander ihr Los. 4 
I 
Ieh weiB, ihr bertihrt euch' so selig, wei1 die Lieb­
kosung verh~lt, 
weil die Stelle nieht sehwindet, die ihr, Zartliche, 
zudeckt; weil ihr darunter das reine 
Dauern versplirt. So verspreeht ihr eueh Ewigkeit fastI 	 von der Umarmung. Und doch, wenn ihr der ersten 
B1ieke Sehrecken best~ht und die Sehnsueht am Fenster, 
und den ersten gemeinsamen Gang, ein Ivla1 durch den Garten: 
Liebende, seid ihr dann noeh? Wenn ihr einer dem andern 
eueh an den IvIund hebt und ansetz Getrank an Getrank: 
o wie entgeht dann der Trinkende s tsam der Handlung. 485 
In der "Achten Elegie" meint der Dichter sogar, daB die Lie­
benden einander den Weg "ins Offene" - zur Verk1arung und zur 
Einheit mit der Natur - verstel1en, indem einer dem anderen 
seine Se1igkeit verdankt und somit das Grenzen10se dureh das 
"DuB begrenzt: 486 "Liebende, w~re nieht der andre, der die 
Sieht verstel1t, sind nah daran und staunen•••• 11487 
Mi~ diesem Motiv verbunden ist die jugendstilhafte 
Madehengestalt, die aueh in den E1egien noeh zu finden ist. 
In der "Ersten E1egie" ist Gaspara Stampa das Vorbi1d daflir, 
eine Italienerin aus der Renaissance, die zur groBen Lieben­
den geworden war und deren Liebe zu einem untreuen Geliebten 
484'b'd S ~ 1. • 685. 
485· b 'd S • 691.1 ~. 
486R1'lke, D . El' . Su~neser eg~en, D~e onette an Orpheus, mit 
Erlauterungen von Katharina Kippenberg (Zurich: Conzett & 
Huber, 1951), S. 119. 
487 't • SW I .,. 714 •op.e~ ____ S 
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unvollendet blieb und die in der "Bllite der Jugend lt starb188 
Aber die Liebenden nimmt die erschopfte Natur 
in sich zurlick, als waren nicht zweimal die Y~afte, 
dieses zu leisten. Hast du der Gaspara Stampa denn 
genligend gedacht, daB irgend ein Madchen, dem der 
Geliebte entging, am gesteigerten Beispiel dieser 
Liebenden flihlt: daB ich wlirde wie sie? Sollen 
nicht endlieh uns diese altesten Sehmerzen frucht­
barer werden? 1st es nicht Zeit, daB wir liebend 
uns vorn Geliebten befr~in und es bebend bestehn: 
wie der Pfeil die Seh~~ besteht, urn gesarnmelt im 
Absprung mehr zu sein als er selbst. Denn Bleiben 
ist nirgends. 489 
Die Idee des opferbereiten jungen Madehens wurde schon im 
trGrabmal eines Madchens", "Alkestis" und im "Tad des Gelieb­
ten" und "Euridikett in den Neuen Gediehten enttvickel taus dem 
frtiher ahnliehen Motiv wahrend Rilkes Jugendstil-Zeit. Aueh 
im fur Paula Becker geschriebenen "Requiem" findet man den 
Gedanken, daB das Opfer des Madchentums in der Ehe dem Tode 
gleiehkomme; hier ist es eine Kunstlerin, die dureh eine Ehe 
in ihrer Entwieklung und in ihrern Sehaffen aufs sehwerste ge­
hindert wurde, schlieBlieh naeh vergeblieher Plueht aus ihrer 
Verstriekung ihr Leben zur Erfullung ihrer Aufgabe als Gattin 
und Mutter opfern mUBte. 490 
Auch die Mogliehkeit, im ~ sich in die Harmonien des 
AIls einzufugen und dadureh die Ewigkeit und das Entrlicktsein 
aus der Zeit zu erfahren, bIeibt in den Elegien dem Menschen 
fern. Der Tanzer t nieht langer die wieder zurn Kind gewor­
488op.eit. Kippenberg, S. 68f. 
489 'tOp.Cl • S ~v I., S. 686£. 

490 't R t ~ 1 2
Op.Cl. os eUusc)er, S. 46. 
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d¢ne, sich vergnligende naive Gestalt, sondern ein tanzenderI 
1 Akrobat - ein artistisches Kunststlick - der von einem nnie­
mals zufriedenen Willen lt beherrscht wird:I 
Wer aber sind sie, sag mir, die Fahrenden, diese ein wenig 
Fllichtigern noch als wir selbst, die dringen von frlih anI 
wringt ein ~, ~ zu Liebe 
niemals zufriedener Wille? Sondern er wringt sie, 
biegt sie, schlingt sie und schwingt sie, 
wirft s und fangt sie zurlick; wie aus geolter, 
flatterer Luft kommen sie nieder 
auf dem verzehrten, von ihrem ewigen 
Aufsprung dlinneren Teppich, diesem verlorenen 
Teppich im Weltall. 49l 
Auch das Teppich-Symb01 hat in den letzten Zeilen seine Be­
deutung als magische Verwobenheit aller Lebensbestandteile 
ver10ren und ist nur noch dUnn, ohne tieferen Sinn und IIver­
loren" im ~ve1ta11. 
I 
In dieser eben erwahnten UPlinften Elegie tl wird der Tanzer.' -I 
auch in die Pflanzenwelt einbezogen - an und flir sich ein ty­
pisches Jugendstil-Element. Der Tanzer ist ein Baum der Be­
wegung, der sich entwickelt und vollendet, bis er fest und 
reif dasteht. Doch in einem gewagtem Sprung fallt er wie eine 
unreife Prucht ab: 
Du, der mit dem Aufschlag, 
wie nur FrUchte ihn kennen, unreif, 
taglich hundertmal ab£a11t vom Baum der gemeinsam 
erbauten Bewegung (der, rascher als Wasser, in wenig 
I'Jlinuten Lenz, Sommer und Herbst hat) ­
abfallt und anprallt ans Grab: ••• 492 
l'-lan wird wieder an die "Vierte ElegieU erinnert - der I'1ensch 
kann sich nicht in die Gesetze der Natur einfligen; er ist ent­
491op.cJ.... t • S\"l. I., S. 701. 
492 ibid • S. 702f. 
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I 
weder liberholt und 
493
endung. 
Ein weiteres 
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spat oder unreif und kommt zu keiner Voll-
Motiv, das eine Umwandlung erfahrt, ist 
I die Gebarde destEntgegenreckens', die sich oft im bildne­
rischen Jugendstil findet; JUnglinge oder Madchen recken ihreI 
Arme der strahlenden Sonne entgegen in einer Gebarde derI· Sehnsucht. In der "Siebten Elegi.e" ist die ausgestreckte 
I Hand Zeichen flir die Abwehr vor dem Engel: 
I •••mein Anruf ist immer voll Hinweg; wider so starke Stromung Jcannst du nicht schreiten. Wie ein gestreckter 
Arm ist mein Rufen. Und seine zum Greifen 
oben offene Hand bleibt vor dir 
offen, wie Abwehr und Warnung, 
UnfaBlicher, weitauf. 494 
Der Mensch ruft das All an, seine offene Hand greift aber 
nicht nach dem Himmel, sondern weist auf das Irdische und 
feiert das menschliche Seine 
Rilke hatte bereits die schopferischen Leistungen des 
Menschen in dieser Elegie dargestellt: es sind vor allem Kunst­
werke, die das tiefste Zeugnis unseres Selbst sind - das Werk 
unserer Hande und Herzen, das in diese Dinge eingegangen ist~% 
Solche Produkte sind Ansatz fUr hahere "Verwandlungen", denn 
die Dinge schwinden und der·Mensch muB sie retten und sie ver­
wandeln! Die Dinge erlebeu. und doch nicht besitzen, sondern 
493··Ahnliche Gedanken finden sich in Rilkes Interpre­
tation der Hochrenaissance, Siehe S. 150ff. dieser Arbeit •. 
494 . op.c~t. SW I., S. 713. 
4950p.cit. Kippenberg, S. 139. 
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sie in uns zu verwandeln, war das Jugendstil-Thema, das imI 
I FrUhwerk tonangebend war und eher als aIle anderen im Sp~t-
I werk erhalten bleibt: 
Und diese, von Hingang lebenden Dinge verstehn, daB 
du sie rlihmst; verganglich, traun sie ein Rettendes 
uns, den Verganglichsten, zu. Wollen, wir wollen sie 
ganz im unsichtbarn Herzen verwandeln in - 0 unend­
lich - in uns1 496 
' 
Das Schlafen mit den Dingen - innig sein mit ihnen - behan~ 
delt die XIV. Sonette an Orpheus, Teil II: 
Nahme sie einer ins innige Schlafen und schliefe 
tiet mit den Dingen-: 0 wie kame er leicht, 
anders zum anderen Tag, aus der gemeinsamen Tiefe. 
Oder er bliebe vielleicht; und sie bllihten und priesen 
ihn, den Bekehrten, der nun den Ihrigen gleicht, 497 
allen den stillen Geschwistern im Winde der Wiesen. 
Ein Vergleich mit der Eintragung im Schmargendor£er-Tagebuch 
(siehe Seite 170£.) ergibt eine fast wortliche Ubereinstimmung. 
Rilkes Lob der Dinge - vor allem auch kunstgewerblicher ­
hangt eng mit der Jugendstil-Abneigung gegen die au£steigende 
industrielle Entwicklung und die Uberhandnahme der Maschine 
und der Technik zusammen. Dieses Problematik wird in der 
"Siebten" und "Neunten Elegie" besonders betont. Die X. Sonette 
an Orpheus, II. Teil, macht uns Rilkes Standpunkt deutlich: 
Alles Erworbne bedroht die Maschine, solange 

sie sich erdreistet, im Geist, statt im Gehorchen, zu sein. "I 

DaB nicht der herrlichen Hand sch~neres ZBgern mehr prang~ 

zu dem entschlossenern Bau schneidet sie steiter den Stei~ 

Nirgends bleibt sie zurlick, daB wir ihr ein Mal entronnen 

und sie in stiller Fabrik olend sich seIber gehort. 

~. 
496 . t S"c1 I S 7190p.Cl. ~ .,. • 
497ibid • S. 760. 
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Sie ist das Leben, - sie meint es am besten zu konnen, 
die mit dem gleichen EntschluB ordnet und schafft .. und498
zerstort. 
Noch ein Jugendstil-iJIotiv im Spatwerk jst die Welle. 
In einem Brief aus dem Jahr 1923 heiBt es: 
DaB alles Leere, aIle Abwesenheit, alles scheinbare 
Verlassensein nichts anderes sein kann, im natur­
lichen unverfalschten Dasein, als ein Nachinnen­
schlagen dessen, was v'erloren oder vergangen scheint, 
Besinnung und Zusammennehmung, und leise innerste 
Arbeit, die dabei ist, das augenblicklich nicht 
sichtbare, fast Unbeweisliche zu erneuen, mit der 
nachsten steigen~en Welle des Jahres, wieder wie 
neu, wie zum ersten Mal, unerschopflich hervorzu­
. 499b rJ..ngen •••• 
Das Wellen-Motiv ist eng mit Rilkes Auffassung des Steigens 
und Fallens verbunden, mit dem Kreislauf des Daseins, der 
immer wieder neue Kraft fur den Menschen wie fur die Natur 
bringt. In der "Zweiten Elegie rt verbindet die ~\lelle beide Be­
reiche; doch hier ist von der Vergtinglichkeit des Menschen 
die Rede: jeder Atemzug bringt ihn 'dem Tod naher: 
Wie Tau von dem Frlihgras hebt sich das Unsre von uns, 
wie die Hitze von einem heiBen Gericht. 0 Lacheln, 
wohin? 0 Aufschaun: neue, warme, entgehende Welle des 
Herzens -: weh mir: wir sinds doch. Schmeckt denn der 
Weltraum, in den wir uns losen, nach uns? Fangen die 
Engel wirklich nur Ihriges auf, ihnen Entstromtes, 
oder t manchmal, wie aus Versehen, ein wenig un­
seres Wesens dabei ••• 50o 
In der I. Sonette an Orpheus, II. Teil, ist das gleiche Thema 
allerdings etwas anders ausgelegt: dort ist der Mensch durch 
seinen Atem mit dem Kosmos verbunden, - statt aber Vergang­
498ibid • S. 757. 
4990p.cJ... t • Briefe. 2 Bde., Bd. II, S. 425. 
Sooop.cit. SW I., S. 690. 
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lichkeit des Menschen bedeutet der Atemzug Gewinn und Ver­
wandlung in Sprache, in Gesang und Gedicht, und dadurch die 
Selbstverwirklichung des Menschen. 
Atmen, du unsichtbares Gedicht! 

Immerfort urn das eigne 

Sein rein eingetauschter Weltraum. Gegengewicht, 

in dem ich mich rhythmisch ereigne. 

Einzige Welle, deren 

allmahliches Meer ich bin; 

sparsamstes du von allen m6glichen Meeren, -

Raumgewinn. 

Wieviele von diesen Stellen der Raume waren schon 

innen in mire Manche Winde 

sind wie mein Sohn. 

Erkennst du mich, Luft, 'du, voll noch einst meiner Orte? 

Du, einmal glatte Rinde, 

Rundung und Blatt meiner Worte. 501 

501 o b 'd SJ. J.. • 751. 
SCHLUSSBETRACHTUNG 
Die knappe Motiv-Analyse des Spgtwerks im vorange­
gangenen Kapitel sollte nur als exemplarischer Versuch ge­
wertet werden, Rilkes immerwahrende Jugendstilbezogenhei~ 
darzustellen. Es wlirde den Umfang dieser Arbeit sprengen, 
noch mehr jugendstilartige Charakteristika detaillierter 
fUr das Werk nach 1902 anzuflihren. Auch mliBte noch eine ein­
gehendere Untersuchung weiterer Stilmerkmale und ihrer Ab-
lei tung aus der bildenden Kunst im PrUhwerk geleistet wer­
den, moglicherweise ausgehend von E. Hajeks These der Zeit-
Raum - Entsprechung. Von gleicher Bedeutung ware es, die 
langsame Abkehr Rilkes vom rein ornamentalen Gebrauch der 
Bilder zu immer tiefergehender Symbolik aufzuzeigen. Eine 
andere Noglichkeit der Ausweitung meines Ansatzes bestande 
darin, mit Hilfe vergleichender Arbeitsweise Rilkes ttJugend-
Stil" noch mehr aus dem Geist seiner Zeit zu erklaren. Ich 
hoffe, flir solche oder ahnliche weiterflihrende Themen mit 
der vorliegenden Arbeit eine Grundlage geschaffen zu haben. 
I 
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